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|تسانية 'امتكاملة ١‏ رخفا هة تقیض رة اوغا 
وعلم غزیرء وتواضع كريم » وعطاء ذو سعة ... 


المْصّل‌الشامن 


ذاتها » إذ طغت الاهتمامات الأركيولوجية على التقدير الفنى . ولا بغیب عن الذهن أن معظم هذه 
اللوحات التصويرية والزخرفية كانت فى الأصل مصورة على الجدران وان كل عجموفة میا كانت ت تشكل 
زخرفة متكاملة لإحدى القاعات ؛ غير أن انتزاع هذه اللوحات من مکانہا وعرضها متفرقة بالمتاحف:قد 
أفقدها وحدة التكوين التى كانت تجمعها وفصم عرى الترابط بین هذه الصور بعضها بعضا . فانعدم 
الاتساق الذى انطوى عليه التوزيع الأصلى الشامل للخطوط والألوان على الجدران الأربعة للقاعة ء وبدت 
وکانہا مجزوءات منعزلة لا تشد الانتباه إلى القيمة الفنية الحقة للوحات مجتمعة حتى وقت جد قريب حين 
حظيت بوضعها اللائق بين فروع الفن القديم . ونحن لا نعرف عن تصاوير عمالقة فن التصوير الإغريقى 
أمثال يوليجنولوس وزوكسيس وياراسيوس وأبلليس سوى تلك الأوصاق النابضة بالحيوية التى سجلها 
الکتاب القدامى ء وهوما حدث أيضاً مع معظم الفنانين اليونانيين الكبار اللاحقین » فليس بين آیدینا من 
آثارهم إلا أسماؤ هم المصحربة بالتقدیر مع نذر قليل من معلومات وصلتنا باخرة عن أسلوبهم فى الرسم 
وعن موضوعات نصاويرهم ما لا یتیح لنا الإقدام على محاولة لتقييم فنہم من الناحيتين الجمالية والتقنية » 
وسيبقى مرجعنا الوحيد فى ذلك هو پلینیوس الذى لا يمكن إنكار جهوده الضنیة فى جمع المعلومات عن الفن 
القديم ضمن كتابه «التاريخ الطبیعی »00 وإن جاء نصيب الفنانين من موسوعته 23 الضالة » فهوى 
حدیثه عن فنان يدعى فابیوس بيكتور مثلاً یکتفی بقوله إنه كان أول من حمل هذا الاسم فى أسرته وقام 
بتزیین معبد سالوس بروما . وعندما ذكر فناناً آخر من اصل فارسى يدعى تورپیلیوس آشار إلى أنه كان 
يرسم بيده الیسری فحسب » واقتصر فى تعليقه على فنان آخر اسمه لابيو بأن رسومه الشبيهة برسوم 
الأطفال كانت لوحات ترويحية . على أننا محسن الحظ قد ظفرنا بمعلومات أوفر عن مصورى عهد أوغسطس 
وبواكير العصر الامبراطورى من بینہا أن الفنان آریلیوس كان يستعين بمحظياته نماذج لتصوير وجوه الربّات 
مُضْفِياً عليهن ملامح عشيقاته . وكذلك فعل من بعده المصور الذى رسم الإله ديونيسوس فى «فيلا 
الطقوس السرية» » فضلاً عن مصور آخر هو لودبوس الذی يتفق كل من قتروفيوس وپلیٹیوس فى الرأى 
حول تألق فنه وتميزه فی عهد أوغسطس . وف أنه كان أول من ضمن تصاويره الزخرفية مناظر مستوحاة من 
الطبيعة تجمع بين طرقات المدينة ومبانيها وبين حقول الريف وبساتينه , أما الحالة الوحيدة التى نستطيع أن 
تعزو فيها عملاً كبيراً إلى فنان بعيئه فى ثقة وطمأنيئة فهى حالة الصور فابوللوس الذى ازدهر [نتاجه فى عهد 
نيرون » إذ نتعرف على زخارفه «بالبيت الذهبی» من خلال رسوم وصور مستنسخة ها بالألوان المائية » 
وجميعها جديرة بأن تجغل من هذا الفنان الفذ رائداً طليعيا لأساطين الفن الإيطاليين الذين قاموا فيم بعد 
بزخرفة جدران وسقوف القصور والكنائس ۔ ویروی عن فابوللُوس أنه ارتدى عباءة التوجا والكبٌ على 
زخرفة جدران البيت الذهبى وسقفه غافلاً عن العالم من حوله حتى أضحى القصر الامبراطورى على حد ما 
شاع ونتذاك «السجن الذى اختاره بنفسه لنفسه» لكأنه كان النموذج ج الذى احتذاه سلفه ميكلانجلو بعد 
خسة عشر قرناً حين اضطجع على ظهره ترا لمدة أربعة أعوام لرسم لوحات سقف مصلى سيستينا . 
ومن هذا كله يتضح لنا أن ثمة فارقاً كبيراً ین ما نعلمه عن.التصویر الیونان وما نعلمه عن التصوير 
الرومانی » فكل ما نعرفه عن التصویر الیونانی سلسلة من الأسماء آشبه بقائمة شرفية إلى جانب معلومات 
جد ضئيلة عن سيرهم الذاتیة قد لا تتعدّى بعض الطرائف فى معظم الأحيان وا باهم إنجازاتهم » فلم 
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تقع ابصارنا على صورة واحدة أو طالعنا تقریظا فنيا مسهبا ولانما إلى علمنا بحث نقدى جاد یفسر سر ما 
متعوا به من شهرة واسعة بينم يصدق العكس على التصوير الرومان . فعلى الرغم من أنه لم يصلنا من أسیاء 
فنانيه إلا القليل » ء کیا أن احداً منهم لم يكتسب شهرة واسعة » بل ولا يمكن الجزم بنسبة أى عمل من 
الاعمال الكبرى إلى أى واحد منهم ۰ فقد وصلتنا أعداد كبيرة من الصور الرومانية معظمها من مدن کامپائیا 
الثلاث پومپی وهرقلانيوم وستاببيه ۔ ولا ننكر أن بعض توقیعات لفنانين يونانيين قد وجدت بروما وکامپانیا 
غير آنها لفنانین من «العصر الأتیکی الْخدت استوحوا تصاویرهم من مناظر وأفکار اصحاب الأسلوب 
الیونان فى أواخر أيامه . ومن بين سائ ثر تصاویر كاميائا المدارية لا يوجد إلا تصوير واحد يحمل توقيعا باسم 
لاني فوق لوحة تروى قصة بيراموس وثيزى ۰ كما أن تصاوير الأشخاص بدار لوريوس تيبورتينس تحمل 
توقيعاً لاثينياً على النحو التالى «صوّرها لوسیوس» دون أن نعلم عن هذا الفنان شيئاً أكثر من ذلك . کذلك 
الحال بالنسبة للوحات الفسيفساء الكبيرة بمديئة پوپپی وبالنازل الريفية ‏ إذ خلت جميعها من أى توقيع 
باستثناء لوحة واحدة تحمل اسم الفنان فیلکس ۔ ومن ثم كان لا مفر من التسليم بأن الناقد الفنى العاصر 
الذى يحصر جهوده فى الوقوف على شخصية كل فنان على حدة يواجه عبئاً شاقاً إذ لا تببىء له المعلومات 
المتوفرة بين يديه متابعة حياة الفنان أو معرفة أوجه نشاط مصورى المدن الكامبانية الثلاث . کا أن العدد 
الهائل من التصاویر ابحدارية التى ينبغى عليه دراستها يجعل من التعذر على مثل هذا الناقد الوصول إلى 
نتائج محددة ء فضلاً عن اتساع مدى اختلاف التأثيرات والأساليب وتنوع الأذواق القنیة التى اسفرت عنہا 
التطورات السياسية والاجتماعية والثقافية والبيئية فى کامپانیا ۔ 

وما من شك فى أن هذا الحشد من التصاوير التى خلّفها أولئك المصورن المجهولون يلقى بمشاكل لا 
حصر فا على كاهل مؤرخی الفن ونقاده ء فعلیهم التفرقة بین العمل الف المنبئق عن إلهام شاعرى صادق 
وبين العمل الفنى الذى لا يعدر أن يكون أداة تعبيرشعبية عن عصر معین فحسب » وعليهم أيضاً التفرقة 
بين ابتكارات الفنان الأصبل وبين إنتاج أرباب ا حرف الكمى المتكرر ء وكذلك بین التعبير الذاق والتلقائی 
للمصور الکامپانى وبين الانعكاسات السلبية الباهتة لتراث النزعة الكلاسبكية المحدثة . ولا ريب أن فرز 
منجزات كبار الفنائین الکامپائین وتصتيفها اعتمادا على الدراسة المتعمقة لمجموعاتهم الصورة ولأسلوب 
رسہم ور تلہم قد طت شرا دا وبع ذلك بقی هذا تراث الت تشم وبا 
به دون أن يحظى بالتقريظ الجدير به أو بالنقد الفنى اللائق به . ولا سبيل إلى إنکار أن التصاوير الرومائیة 
والكاميانية ء وبخاصة ما كان منبا فى عهد أوغسطس أوما کان متها مستوحی من الأسلوبالیونان » ھی 
من إنجاز فنائین یونائیین ينتمون لآخر مراحل الأتيكية المحدثة » بل لقد كانت التقوش الکتوية باليونانية إلى 
جوار الشخوص المرسومة دليلاً على أن الصورین المجهولين الذين قاموا ا ا ری أو 
كاميانيون موالون للفن الیونانی . فلقد استقر عدد من المصورين اليونانيين فى كل من لاتيوم وکامپا 
وعملوا لدى بعض افوسرین وأصحاب الكانة الرموقة لزخرفة دورهم . ولکن لم يات الناس أن + 
شميئاً فشيكاً عن هو لاء الفنانين الاجالب , 


وانتقل الاهتمام فى عهد كل من كلاوديوس وفلافیوس إلى الفئانين الإيطاليين . وعلى الرغم من أن 
اسلوہم كان يحذو حذو المدرسة المتأغرقة أو الموجة المحدثة من الفن الکلاسیکی إلا أنه انفرد بالطلاوة 
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والجاذبية التى ينطوى غليها كل جدید قى محال الفن ۔ وبوسعا ال نام تدى تطور الذوق الفنی خلال هذا 
العصر إذا تطلعنا إلى الجموعات التعددة لصور الإليادة وملاحم العصر التال لعصر هومیروس المكتشفة فى 
بومبى » إذ تزحر «دار البوابة حفیّةء بزخارف من مشاهد الإلياذة فی سلسلة متعاقبة من الصور الجدارية 
يكشف تكوينها وأسلويها عن مدى تأثرها بفن عهد أوغسطى فى اوج ازدهاره . کیا تحمل كل منہا نقوش]ً 
توضيحية باللغة اليونانية . وتضم دار لوريس تیبور تينوس مجموعة ماثلة وإن جلت نقوشها التوضيحية 
باللاتينية . كذلك تتألق تصاویر حصار طروادہ وسقوطها بدار کوینتوس بويا ريوس أحد الأدباء الرموقین فى 
عهد نيرون غير أنها مستوحاة فى أغلبها من الرواية الرومانية لتلك القصة وبوجه خاص من إنبادة ٹرچیل . 

وهناك سمتان بارزتان تشترك فيه سائر التصاوير الكامبانية سواء رسمها فنانون أم حرفيون : الأولى 
محاولة ترسّم الكلاسيكيين ؛ والثانية المحاكاة الحرفية للأناط المتأغرقة والإنجازات الكلاسيكية المحدثة ؛ 
وان بدت من خلال ذلك كله إرهاصات الخروج عل تقاليد الماضى ودلائل معا جة الخطوط والألوان 
بأسلوب أشدٌ جرأة ء فصوّروا الأساطير القديمة وشخوصها مترعة بالواقعیة الإنسائية » كما صوروا مناظر 
الطبيعة وتفاصيل الحياة الیومیة من واقع مشاهدائهم الشخصية دون مراعاة لقواعد الفن الأكاديمى . وعلى 
حين استاثرت البانی العامة وقصور المدن والريف التى يملكها محدثو الثراء المتشدّقون برفعة أذواقهم محاكاة 
لأذواق من یفوقونهم سلالة ومحتدا بأسلوب التصویر المنمى الجائح نحو الكلاسيكية » كانت تصاوير منازل 
الطبقة الوسطى وطبقة العامة كامبانية روحاً وأسلوباً . ومع اتسام بعضها بشكل الرسوم العجلة إلا نب 
تبض مع ذلك بالحيوية والتلقائية وجاذبية ألوانها . وبغض النظر عن الفروق الاجتماعية والثقافية كانت 
جنيع الصور الجدارية بپوپی منذ القرن الأول ق . م . إلى عام ۹ ميلادية [ أى منذ نشأة الطراز الأول 
حتى الطراز الرابع ] تكشف عن التأثير المتزايد لطبقة الحرفيين والمصورين المحلیین فى مجالات الزخرفة 
وتصرير الشخوص والناظر الطبيعية بعد أن تملكوا ناصية التعبیں بلغة ذاتية متميزة . وکائت کامپانیا قد 
احتاحها زلزال مدمّر قبل انفجار بركان فيزوف بستة عشر عاما استدعى إجراء إصلاحات وترميمات واسعة 
النطاق فى مبانيها قام الحرفيون فيها بدو أكبر وأهم ما قام به الفنانون . وما من شك فى أن النكبة الأولى قد 
أناحت الفرصة للفنان الكاميانى کی ينسلخ عن الفن الكلاسيكى ؛ کا دفعت فن يومبى دفعاً نحو التطور 
ونحر اتخاذ طابع کامانی ورومانی اشد وضوحاً . وما تزال معرفتنا بشخصيات هژلاء الفنانين وتقنیاتہم 
محدودة بالرغم من الدراسات المستفيضة التى أجريت حدیثاً . ومع أن كلا من فتروٹیوس ويلينيوس قد أورد 
بعض العلومات عن نہجھم فى طلاء الجدران بطبقات متعاقبة من ا چص » وكذلك غن الأصباغ الى 
استخدموها إلا أننا مازلا بعيدين عن معرفة أسرار هذه التقنية الفنية التى حققت ما يشبه الإعجاز حین 
حفظت هذه التصاوير بحالة جيدة متحدّية أحقاب الزمن لمدة تزيد عن تسعة عشر قرناً » فیا إن استبعدت 
عنہا طبقات احصی والأحجار البركانية والرماد حتی استعادت ألوانها بريقها الأول وان عدت عليها بعد 
ذلك عوامل الزمن من تقلّب الأجواء وقسوة ابلفاف وتسرّب الوْمّد . وشيئاً فشيئاً شوهت الشمس والصقیع 
والرطوبة الصور التى تُركت بلا وقاية كافية . ومن السائل التى يدور بشأنها الآن جدل حامی الوطیس ما إذا 
كان الفنانون يمزجون تقنيات التصوير الثلاث : الفريسك والطلاء بالبرنيقى والطلاء بالتميرا فى عمل واحد 
أم أنهم كانوا يقصرون كل تقلیة على عمل بذانه . فمن السلم به أن تصاوير پوپی هی من نوع تصوير 
1۲۰ : 


الفريسك وهو الاسم الشائع للدلالة على التصاویر الجدارية ء غير أن هناك من يعترضون غلى هذه التسمية 
لان مصور الفريسك بحاجة إلى طبقة من ابص الرطب کی يرسم فوقها » » على حين يتعذر نثبيت الألوان 
الزرقاء السماوية والخضراء وغيرها من الألوان التى أوردها پلیلیوس فوق جدار رطب . 


جوا 
جدور التصویر الر ومانی فى جخوب إيطاليا 


كان فن التصوير السابق عل التصویر الرومان فى کامپانیا واليونان العظمى فنا جنائزياً فى المقام الأول 

شانه شان الت لتصوير الإتروسكى » ذ کان مثله فنا معني بزخرفة جدران المقابر التى يراعى فى تصميمها أن 
تنفسح جدرانہا لتصویر إنجازات التوق وتسجيل ألقابه . وكات الأسلوب التقنى المتبع فى کلیهیا واحداً ۰ 
وهو تغشية بلاطات الحجر المسامى أو الرملى التى تتالف منہا جذران المقبرة بطبقة رقيقة من ا حص مع 
استخدام الألوان التقليدية ‏ الأخر والأسمر الشوب بالحمرة والترابى الحروق - لتلوین الأجزاء العارية 
من آجسام الرجال » واحتجاز اللون الأبيض لوجوه الساء » واضفاء الالوان الزاهية الصارخة على الثياب 
والاردية . ولا ريب فى أن التأثير الائروسکی على تصاوير المقابر بجنوب إيطاليا کان جارفاً وبخاصة فى مقابر 
کامیانیا إلى أن تحققت لأبناء سامنيا السيادة على الإقليم كله . كما اتسمت هذه التصاوير بوفائها لتقالید الغن 
ليونانى وقسکها بها وان كشفت عن تطلع فنانيها إلى تشكيل لغة فنية أصيلة خاصة بهم . ونحن إذا 
ستعرضنا الأعمال الفنية فى تلك النطقة خلال القرن الخامس ق . م , يلفتنا أن أسلوب الشخوص 
الحورة ما يزال يترسم خطی التقاليذ اليونانية على حين يتجه الشکل العام بحو الاستقلال التدريجى عن 
لفن الإتروسكى . وشیثاً فشيئاً | تعد تصاوير مقابر الرجال قشل إلا انتصارائهم الحربية وغنائمهم المادية ء 
وحصر الفنانون اهتمامهم فى إظهار بريق تروس المحاربين السامنیین واللوكانيين والأيوليين فى ساحات 
لقتال » وصوروا الطقوس الجنائزية وکانہا ملاحم بطولية » وعنوا بحشد مقابر النساء بتصویر ما بچری 
داخل الجتاح السكنى للحريم على حين عافوا مناظر العام السفلی الدامسة وغشوا معظم مشاهد الوداع 
بسكيئة القلاسفة . وعلى الرغم من قلة ما عُثر عليه فى هذا ا لمجال وانحصار هذه ا حقبة ما بين نهاية ا خامس 
حتی القرن الثالث ق . م . فان التصویر الجنائزى السابق للروماى بإيطاليا ثل مرحلة من أبرز المراحل 
ذات الدلالة بالنسية لتاريخ الفن بإيطاليا وبالنسبة للتقییم الصحيح للتصوير الجدارى الرائع الذى ازدهر 
فیا بعد بكامبائيا , ومن بين حفائر مدينة روفو فى قلب |قلیم أبوليا المتأغرق اكتشفت فى عام ۱۸۳۳ لوحة 
فريسك من أروع افج التصویر الجنائزى للأجناس المتايطلة 1101 ویرجم تاريخها إلى النصف الثانى 
من القرن الخامس ق . م . على وجه التقريب نما یلها وثيقة الصلة بالتصوير الجنائزى الیوئانی بعيدة كل 
البعد عن التصوير الإتروسكى . وينقسم إفريز مقبرة روفو الذى يبلغ طوله أكثر من ستة أمتار إلى ست 
لوحات ممتدة حول جدران المقبرة یتظمها موكب للنساء ینحرکن من اليسار إلى اليمين وقد أمسك بعضهن 
بأيدى البعض وبدت وجومهن المجانبة متعاقبة فى تنسيق بارع وکاہن بوضعاتہن وإيماءاتهن أفراد جوقة 
الكوروس المسرحى یژدین طقوس الرثاء حول جثة التو أثناء عرضها قبل دفتبا » وهی الطقوس الى شاع 
لفق 


تصويرها فوق أقدم الأوانى الجنائزية فى الیونان العتبقة . وتضم اللوحات المصورة ستة وثلاثين امرأة فى 
موكب متصل لا ينقطع الا ی مواضع ثلاثة تظهر فی آوضا امرأة تلتفت إلى الیسار وكأنها «الكوريفيوس» رائد 
فريق الرقص اليونان ء ويظهر فى ثانيها شابان ارتديا القمیص واحتذيا اف » ويظهر فی ثالئها عازف 
القيثارة وسيدة ترتدى معطفا . ونتبين فى اللوحة التى تضم ست نساء من هذه الحوقة من الراقصات تشابه 
انسدال الطرحة على رژ وسهن وتشابك آیدیین واندفاع أجسامهن إلى الأمام وتداخل ٹیابہن فى بعضها 
البعض با يوحى بایقاع رقصاتہن التارجحة حول القبرة دون انقطاع , وتلفتنا الالوان الزاهية لأردية 
اليتون الطويلة التدلية صوب الارض تتخللها شرائط عريضة أفقية ورأسية تتكرر من جديد فى الأطراف 
السفل لاغطية الرأس الملونة بألوان صارخة حمراء وسوداء وصفراء وخضراء . وتِلّت غلظة الوضعة 
المجانبة فى رسم الذقون والأنوف المدببة وجود نظرات النساء وسكون الأقراط الكبيرة المستديرة التعارضة 
مع تموجات الثياب والتى يبدو أن الفنان حاول من خلاها الإيحاء فى ذات الوقت بعنف حركة الرقصة الوقورة 
التى تدا نساء الوکب (لوحة ۳۲۹) . 


وتشیع التصاوير الجنائزية بقار يايستوم جوا شديد الاختلاف عن جومقبرة روقو من الناحيتين البيثية 
والفنية ء ذ تقع پایستوم فى قلب لوکانیا التی وان دانت فى النهاية لحکم اليونانيين إلا أنها لم تتخل قط عن 
تقاليدها العسكرية وأعرافها الجنائزية . وكان اللوكانيون يودعون مع المنوفى فى مقبرته أسلحته وأدواته 
الأثيرة ليتتفع بها فى عاله السفل » کیا يضعون معه صورته ویسجلون مأثرہ وضروب التكريم التى حظى بها 
و . واتخذت الشاهد المصورة الطابع العسكرى التى يتجلى فيها جنود الشاة والفرسان » فالتاريخ لا 

ينسى أن اللوکانیین بقيادة الاسکندر الاپیروسی قد قاوموا غزو اليونانيين المستعمرين الوافدين من تارنتوم 
ببسالة نادرة » ول يقتضر نجاحهم عل غزو بو یدنا[ پیستوم ] فحسب وإغا وفقوا أيضاً إلى إضفاء 


لوحة ۳۲۸ : رقصة جنائزية من مقبرة روفو . بإذن من متحف نابلى القومى 


مسحتهم الإيطالية على هذه المديئة التى اشتهرت بروعة معابدها . وقد عثر فى مقبرة «الحارب» على شكة 
القتال التى يرتديها المحاربون وكانت ذات طابع إيطالى صميم وإن لحقتها بعض التأثيرات الجنائزية 
اليونانية ۔ وترجع هذه المقبرة فى فى أغلب الظن إلى النصف الثانى من القرن الرابع ق . م . حین كانت لوكانيا 
فى أوج بأسها العسكرى تشن غاراتها على الدن الساحلية اليونانية . وقد لت موضوعات لوحة الفريسك 
بحيث تكاد تغطى مساحة سطح الجدار بأكمله تتوسطه صور الأشخاص النابضة بالقوة والحيوية واقفة 
كانت أم متطية صهوات ال جمیاد أمام خلفية محايدة » بين بعلو الأشخاص شريط مزخرف بأشكال المياندر 
الإغريقية التعرجة » ويدنوها شريط من الأمواج الخلزونية التقليدية . واحتشد جانبا المقبرة بتصاوير المشاة 
والقرساة اکن ائرين في روكب اسعنراضى آمل جخما مه لبط ترف و لاد مادم لخر 
منتصرا (لوحة ۳۳۰) . ويقبض الفرسان بقوة على زمام الجياد الأبيّة التى كانت عماد الجيش اللوکانی بینم| 
يتخذ جنود الشاة الذين يتقدمون موكب الفرسان مظهراً أخاذاً ف طابورهم. العسكرى يتصدّرهم حامل 
العلم وقد أمسك برمح فى إحدى يديه على حين أمسك بيده الأخرى عصا استقرّت على كتفه تتدلى من 
طرفها راية مستطيلة محتشدة مجربعات زاهية اللون ومحلأة بشرط ذهبى . وتكشف الثياب عن شتی أوصاف 
محاربى الجاليات اليونانية المتأيطلة التى أورد ذكرها ال رخ ليقى فى روايته البديعة عن حروب أهل سامنیا . 
ومع أن الخوذة التى يعتمر بها حامل العلم كانت من النمط الیونانی تغطى الوجنتین والقفا إلا أا كانث مزينة 
على غرار الخوذات الجلدية التى يعتمر بها البرابرة بريشتين بارزتین مثل قرنى الثور . ويعتمر المحارب الآخر 
بخوذة ذهبية تعلوها رياش على شكل عُرْف الديك ‏ ویکسو صدره درع زخرت أطرافه بالزخارف » 
وتقبض يده الیمنی عل ترس نقشت عليه رسوم بارزة . 

ویاشیجفت القومی بنايل صورة ة لفتاة تتقدم بوعاء خی للقريلا فى اتجاه المحاربين (لوحة ۳۳۱)ء 
ترتدی خيتوناً طويلاً دون أكمام ب بنی اللون تشوبه حمرة داكنة نیت عند الكتفين جشبك » ویلتف حوله عند 
الخاصرة حزام أصفر » وتحمل بيدها اليمنى وعاءً كبيراً للشرب «سكيفوس» وبيدها اليسرى آنية 
«أوينوكويه) » وكلاهما يمثلان آخر صيحة فى منجزات الخزف المتأيطلة . 

وتبدو مائدة القربان الجنائزية المرسومة على جدار المقبرة يونانية النمط (لوحة ۳۳۲) تحفل بإبریقین 
بيضيين لونها برتقالی ضارب إلى الصفرة ٠‏ تتوسطهم| آنبة «أوينوكويه؛ ذات لون أزرق رمادى وبقع فضية 
لامعة » ويصطف فوق الرف السفلى رمانة وبيضتان . 

وحوت بعضر, المقابر المكتشفة حدیئاً فى پایستوم تصاویر عتيقة الطابع تتناول موضوعاتها المباريات 
ا جنائزیة وصور المصارعين ومبارزات السلاح قد تثيرفى النفس الجزع والفزع معاً با تكشف عنه من جراح 
طعنات الرماح والسیوف . ومع أن القيمة الفنية للزخارف المرسومة فی هذه المقابر ضئيلة إلى حد ما إلا ُنہا 
تكشف عن التقاء ذوق القبائل الإيطالية المبكرة مع ذوق الإتروسكيين فى تحية المتوفى من خلال مناظر وحشية 
ترهص ببارزات المجالدين التى شاعت بروما فيا بعد . 

وثمة موضوعات ماثلة جرى الكشف عنہا فى مقابر أهالى إقليم سامنيا بکامپانیا وكايوا يترى 
وكوماى » غير أا لا ترقى إلى مستوی الأعمال الفنية ذات القيمة باستثناء تصويرة بإحدى مقابر كوماى 

اریہ 


لوحة ۳۲۹ : محاربون لوكانيون من مقبرة فى بایستوم . بإذن من متحف نابلى القومى . 
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لوحة ۱۳۱ : مائدة زاخرة بالقربان للميت 
من مقبرة فى پایستوم . 
بإذن من متحف ثابل القومی . 


يوحى مستراها آلرفیع بما كان يمكن أن يؤدى إليه التطور الفنی فی منجزات القبائل الأوسكانية بكامهانيا لو 
واتتھم ظروف أكثر ملاءمة . فنشهد صوزة لربة أسرة ذات جسد متلیء مرسوم بواقعية شديدة وقد زینت 
عنقها بعقود ذهبية وتحلّت بأقراط وأساور على هيئة الأفعى » وجلست على مقعد متين البنيان بوجهها الکتنز 
وعنقها الغليظ وعينيها الواسعتين کعینی بقرة . ونکشف نظرتها عن إحساسها بالمهمة التى تؤديها أمام الفنان 
الذى يصورها وقد أمسكت بيدها اليمنى مرآة مذهّبة » وزخرف رداؤها الأبيض بالشرائط والتعاريج وش 
عند الخاصرة بحزام عريض » وتدلى على كتفيها وشاح أحمر ذو حافة سوداء مضموم عند القبة بشبك 
ذهبی ‏ واعتمرت فوق شعرها الأسود الأملس بقلنسوة خروطية حمراء مزدانة بشريط داكن أبيض ا حافة . 
ويدل مظهرها على آنبا غط لسيدات الطبقة الوسرة التى يتجلى ترف ثيابها الباذخة فى زخارفها المسرفة وألوانها 
الصارخة لکانہا تختال أمام مرآتها بثوب زفافها الجديد . ويذهب أميديو مايورى إلى أنها قد ازينت على هذا 
تأهباً لطقوس عرسها فى بملكة الوق بعد أن لقنت أسرار الطقوس الديونيسية التي شاعت فی كوماى مثلیا 
شاعت فى پومپی وسائر مدن كاميانيا . وتقف أمام ربة الأسرة فتاة نحيلة ترتدى ثوباً طويلاً مطرزا والُشحت 
بشال وأمسكت بسلّة القربان بيد وقنيئة عطر باليد الأخرى » وتبرز من السلّة مار الرمان الرامزة للموت 
ومیلاد الحياة الأخرى (لوحة ۳۳۳) . 
HHR‏ 


ملامع التصویر السر وساضی 


ذكر پلینیوس الأكبر أن أهم ملامح التصویر الرومانی تتجلى فى منجزات التصویر علٍ ا خشب . 
والمعروف أن يلينيوس قد قضى نحبه عام ۷۹ م . فى أعقاب ثورة بركان يزوف » کا أشار أيضاً إلى تقللص 
تقنة التصوير على الخشب فى عصره عما كانت عليه من قبل حتى كادت تندثر . وم تلبث أن ظهرت موجات 
ف 5 


لوحة ۳۳۲ : الزينة الجنائزية . من مر فى کومای . 


متلاحقة من التصاوير الجدارية الى كانت من أهم وسائل زخرفة الدور ومن أبرز علامات الترف التى يزهو 
بها القوم » وجاءت هذه الاعمال کیا قدمت نسخاً حاكبة لبعض المنجزات البونانية . ولن يشق علینا إدراك 
مدى البراعة التى انطوت بت مایا بعص تلك الات ت إذا ما عقدنا المقارنة بين عملين يتناولان نفس 
الموضوع ء مثال ذلك لوحة البطل ٹیسیوس التى عُثر عليها فى هرقلانيوم (لوحة 4 ۳۳) ولوحة أخرى تعالج 
نفس الوضوع عثر عليها فى پومپی وان كانت أصغر حجياً (لوحة )۴۳٥‏ . واللوحة الأولى نسخة منقولة 
بأمانة عن لوحة يونانية تطابق ملامح الوجه فيها أحد تمائیل الفنان ليزيبوس . وتعبّر هذه اللوحة عن 
موضوع الصورة بدقة متناهية إذ تغمر الدهشة وجه البطل بعد أن صرع المينوطور فجحظت عيناه التومجتان 
ون سي ا وہ سی الصريع » مستغرقاً فیا حققه من بطولة 
ثقة غير مبال بالصبية این حوله لتحريره إياهم من بطش الینوطور الرهيب . ونرى فى أعلى الصورة إلى 
می الأدی من شخص جالس على صخرة لعله إحدى ا حوریات . وتوحى وقفة ة ٹیسیوس الْنة 
الراسخة وفتوته البادية بجلال أعمال النحت العظمى التی لا شك قد اتخذها الصور نموذجا هادي . وقد 


ونيف 


۸ 


لوحة ۳۳۳ : هرقلانيوم : ٹیسیوس حور أطفال أثينا . بإذن من متحف نابل 


القومی ۔ 


لوحة 4 : ٹیسیوس محر أطفال أثينا . پومبی 


. أسهم اللون الأحمر الصارخ الذى لون به جسد البطل المغطى بلمسات من الظل هنا وهناك للکشف عن 
تفاصيل العضلات فى الإيحاء بانطباع شبيه بانطباعات النحت لدى المشاهد » فضلاً عن أن تلوين الرأس 
بلمسات راجفة من الفرشاة مع ومضات مفاجئة من الضوء قد أضفى عليها شموخ التمائیل المنحوتة من 
البرونز . على حين تتمیز اللوحة الثانية بواقعية خالية تماما من أية نغمة شاعرية » وينطوى تصويرها على 
أخطاء تنجلى بوضوح فى مشهد الصبیة الواقفين إلى جوار البطل المحرّر ٹیسیوس . وبين يبدو شخص البطل 
شائه التكوين معيب البنية » ينم مشهد الشيخ والصبایا إلى اليمين عن نصيب لا باس به من صدق الأداء . 
وظهرت فى اللوحة بصمات الصور الناسخ الذى صور بوابة التاهة وکانہا بوابة من بوأبات اللدینة قائمة على 
سورها الخارجى . كما ألقى بجثة الوحش الصريع بجوار البوابة دون أن يُسبغ عليها أى تعبير يشى بوحشية 
الینوطور المفترس » بل لقد بدت ذراعه وكأنها ذراع بشرية ! . 

وغنى عن البيان أن مصور لوحة هرقلانيوم كان مصوراً ذا مكانة مرموقة احتذاه مصور لوحة پوپی 

الذی لم بجد حرجا فى اقتباس التكوين الفنى بأكمله دون ميزاته » إذ اختفت كافة ا معام الأسطورية من لوحة 
فنان پومپی الذى استبدل بها مظاهر الحياة اليومية المألوفة ء الأمر الذی يكشف عن أنه ينتمى إلى مرحلة 
حضارية تالية ومختلفة عن المرحلة التى ينتمى إليها الفنان الأول . فعلى حين تُردٌ اللوحة الى جدت 
ببازيليكا مدینة هرقلانيوم إلى مرحلة امتزج فيها الفن المتأغرق بالفن الرومانی تُعزی اللوحة التى عثر عليها 
1۹ 


بقاعة الاستقبال فی أحد منازل پوپی إلى مرحلة رومانية کامپانیة تزع نحو تسجیل واقعية الحياة اليومية . 
وهكذا نلمس فی هاتين اللوحتين الجداريتين ما يكشف عن الفارق بين كل من تصویر الحقبة الرومانية ال 

لا تزال متأثرة بالتراث التاغرق وبين التصوير الرومانی البحت » وان كان إخضاع المنجزات الفنیة ثل هذه 
التصنيفات المطلقة أمراً بالغ الدقة والصعوبة 


ونی روما - کا هو ا حال فى يوببى - كان ثمة فن متأغرق خالص واصل المصورون الیونانیون تقديمه 
إلى جوار الفن الرومان المنبئق من «فن وسط إيطاليا» » وشيئاً فشيئا أذ الفنانون فی التحرّر من ذلك النحی 
المتأغرق المباشر . ومضى التصوير الرومانى يستعين بنفس الموضوعات السابقة مكرّرا مافى جعبته من أفكار 
قديمة متوارثة حتی اخر القرن الثانى الميلادى حین انبعثت الدعوة إلى ابتكار موضوعات جديدة وابتداع فن 
تصويرى مستحدث . 


وقد استطاعت فنون التصوير المتأغرقة با تميزت به من استغلال تقنة الجلاء والعتمة النفاذ إلى «فن 
وسط إیطالیاہ ابتداء من إقليم أيوليا حتى إتروريا » وكان إقليم أيوليا يسبق غیرہ فى هذا الضمار لتوسّطه بين 
اليونان وإتروريا . ومع مرور الزمن كان التحول إلى الفن الرومانى الحقيقى ۰ فاخذت النجزات الفنية 
تنحو فی خطى أكيدة نحو الاستقلال وتکتسب مزيداً من القدرة على التعبير عن جوهر الروح الرومائية 
تاريخياً واجتماعياً . ومنذ مستهل القرن الثانى ق . م . بدأت بعض الخصائص التأغرقة فى الانقراض مثل 
التوقيعات المنقوشة على المنجزات الفنية » کیا غدا أسلوب اللوحات الصورة قريب الشبه من أسلوب 
تصاوير مقابر پایستوم الكامپانية . وإذ كان تمثيل الشخوص الرئيسة فى حجم أكبر من غيرها سمة رومانية 
أصيلة فقد شاعت هذه الظاهرة فى سائر فنون الحياة اليومية الرومانية وظلت قائمة حتى العصر 
الامبراطورى . كا بقیت الفنون المتأغرقة تقدم منجزات تنافس المنجزات الإيطالية البحتة وان جنحت إلى 
الأساليب التجارية تحت إغراء عوامل الكسب الادی . ولم يلبث أن ظهر أثرها على جدران البيوت خلال 
القرن الأول ق . م . فى روما نفسها فيا حفظته لنا الأيام من المناظر التى نروى مغامرات ملحمة الأوذيسيا 
بإحدى الدور المشيدة فوق تل اسکویلینوس . وما من شك أيضاً فى أن روعة هذه النجزات بكل ما تحمل 
من مناظر طبيعية باهرة وأجواء غريبة آسرة مردّها إلى عبقرية الفنان الرومانى الخلاقة . وقد أطلق فتروفیوس 
على مبدعی هذه الأعمال حین ذکرهم وهو یز رخ للفترة ما بین عامی ۰ اسم «القدامی» 
وذهب إلى أن هذه التصاویر تمثل حلقة من حلقات التطور التاريخى لفنون التصویر الجدارى . ویکاد يجمع 
مؤ رخو الفن على أن تصاوير تل إسكويلينوس منقولة عن أصول سبق ظهورها فى الاسکندرية سنة ۱۵۰ 
ق.م . على وجه التقريب إلى أن استنسخت بین سنة ۵۰ وسنة 4٠‏ ق . م . فى روما على أيدى فنائین غير 
ينين برغم أن عد جزءً لا فصل عن تاريخ الفن التأغرق » ووثيقة تفصح عن حقيقة الحضارة الفنية 
التى تألقت فى روما فى صدر عصر الامبراطورية . غير أنه رغم طغيان الموضوعات التاغرقة على التصوير 
الرومانى فى أواخر القرن الأولق . م . نقع فى روما على إفريز تاریخی مصور ينبض بالروح الرومانية یکسو 
السياج الخشبى بمقبرة استاتيلل فوق تل إسكويلينوس وان كان البلى قد اعتور هذا الأثر اهام الباقی إلى يومنا 
هذا ء کیا تعذّرت قراءة العبارات المنقوشة عليه أو تين صوره الفوتوغرافية الكابية . وقد سج فوق هذا 
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الاثر الحام عدد وفير من أساطير روما البداثیة من بینبا فوق السياج. الجنون مشهد بناء أسوار مديئة لافینیوم 
التی أسسها أينياس الطروادی ء وكذا مشاهد أقدم العبادات الدينية وصور بعض العارك ؛ کیا زسمت على 
السياج الشمالى قصة التوأمين رومولوس وريموس . وتنفرد هذه التصاوير بحيوية رقافة وبالوانہا الطبيعية 
التعدّدة الشديدة التميز » والراجح أن موضوعات هذه التصاویر قد استعیرت أو اقتبست عن الزخارف 
المصورة الشائعة بالمعابد والمباى العامة لبعد تكويناتها الفنية عن التشكيل الفنی للتصوير بالمقابر . 


ومن يلا فارئيزينا المجاورة الٹی شُیدت على الضفة اليمنى من نهر التثير فيا بین السنوات ۳۰ء ۲۵ 
ف . م . وضلت إلينا نا زخارف متنوعة الأشكال رقيقة الطابع عامرة بأفضل النماذج الق تشی بذوق الطبقة 
الراقية فى المجتمع قبيل نہایة عصر الجمهورية . وكانت فنجزات التصوير والزخرفة فى مستهل عهد قيصر 
أوغسطس أشد إنقاناً وأجل شأناً ى روما عنها فى منجزات المدن الصغری التاخة لبركان فيزوف لاسم| ما 
وجد منها فى دار أوغسطس | التى درج الناس على تسميتها باسم زوجته ليقيا . وبالرغم من أن هذه الدارلم 
تكن قصراً منيفاً بل مسکناً خاصاً لمؤسس الامبراطورية إلا أا حظيت بزخارف المع المصورين الذين 
استدعاهم صاحبها الولع بفنون العام القديم . وتكشف هذه الزخارف التى يرجع تاريخها إلى الفترة التى 
بلغ فيها «الطراز الثان» أوج قمته عن فن یتسم بالنضج والرشاقة اجتمع فيها شمل موضوعين تصويريين 
ولع با المصورون البومبيون وشما الناظر الخلوية والمناظر التى تجمع فى آن واحد بين الروح الريفية الرعوية 
وبين الإيقونوغرافية اليونانية الرومانية . وثمة زخارف أخرى معمارية الطابع یتمیز تكوينها الفی بالبساطة 
وان تنوع هنا وهناك بشتى ا حلیات الزخرفية ء غير أن هذا الطابع العماری ما یلیٹ أن يرتد إلى موضوعات 
المناظر الخلوية . ولقد استحالت القاعة الكبرى بدار ليقيا حديقة غناء لا نظير ها حيث تحيط باحواض 
الزهور الباسقة أسوار رهيفة تمتد وراءها غيضات كثيفة من الاشجار والنباتات تشدو البلابل على أفنانها 
وهى تثب من غضن إلى آخر » وتنقش على صفحة السماء الزرقاء تعزجات طيرانها وتحليقها ء كا توحی 
تفصيلاتها الدقيقة باعتدال الناخ (لوحات ۱۳۹ أ وبع . 

ولیس ثمة ما يؤكد أن لوحات «الحديقة» قد أنجزت إبان حياة ليقيا التى توفيت عام ۹ میلادیة ء بل 
الرا جح أنها تفذت بعد ذلك التاريخ ء خاصة وأنه لم يوجد قبلها أى موذج مشابه للقياس عليه . وق الحق 
إنه ليس هناك أى دلیل يكشف عن المصدر الذى أخذت عنه هذه الزخارف وإن كان الشك لا يتطرق إلى 
الرأى القائل بان عناصر هذه التكوينات المصورة ھی نفسها عناصر الفنون المتأغرقة التى لم يبق منها شىء 
نستطيع من خلاله المضاهاة لتحديد مدی التجديد الذى أضافته المنجزات الرومانية إلى ما كان مألوفاً من 
عناصر الفنون المتأغرقة التی لا ريب أنها قد تلت بدورها عناصر من فنون الإسكتدرية وسوريا وفارس , 

ومازال الجندل محتدماً حول نشأة سلوب النظورفی التصویر » هل مرذہ إلى الفن المتأغرق ام إلى الفن 
الرومانی > إلا أن الثابت أنه قد اختفى تماما من الزغارفِ الجدارية بمجرد استنفاذ سائر المؤثرات المتأغرقة 
رتقلص عناصرها من الفنون الرومانية ء الأمر الذى يرجح أن أسلوب النظور فی التصویر ليس ابتكاراً 
رومانيا وإلأ لظل قائيا ولاستمرت عناصرہ فى الظهور حتی عهد نيرون الذى عاصر الثورة العمارية . وها 
قيل من أن الاسالیب العمارية العتمدة على خداع البصر والإيهام قد نشات فى روما فما لا شك فيه أن 
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مردها إلى تلك العناصر ا تاغرقة ا متوارثة وأنبا ذهبت بذهاب تلك العناصر . وكان نيرون قد استحوذ سنة 
4 . عقب الحريق الھائل الذى اندلع فى روما على منطقة شاسعة بين تلى کایلیوس وإسكويلينوس شيد 
فوقها قصره المعروف بالبیت الذهبى ۸10:68 13000008 الذى أقام فى بہوه النحات الیونانی زينودورس مثالا 
ضخاً لنيرون من البرونز بلغ ارتفاعه ثلاثين متراً على هيئة إله الشمس » غير أن هذه المنطقة ما لبٹت أن 
فتحت أبوابها أمام عامة الشعب لینعم با تضمّه من حدائق ومباهج بعد انتحار نيرون فى سنة 1۸ م . 
وبالرغم من اندثار معظم مبانى القصر فقد ظل قائ حتى, الآن جانب من البيت الذهبی » وبالرغم من أن 
التنقيب لم يكشف بعد عن كافة محتويات البيت الذهبى إلا أنه كشف عن اسم فابوللوس أحد عمالقة 
التصوير الذين عملوا كا أسلفتُ فى هذا القصر والذى قصر إنتاجه الفنى على ما أعدّه من أعمال التصوير 
بين جدرانه لانه - کا يقول بلينيوس ‏ دم يجد فرصة لمارسة التصوير فى غيرهذا الکان» . وم توفر الحفائر 
حتى الآن مادة كافية للحكم على مدی التطور الفنى للمصور فابوللوس وإن كان الثابت أنه انفرد بطابع فنی 
خاص یتجاوز به كل ما ظهرحتی یامه من الزخارف المألوفة فضلاً عن استحداثه لأسلوب جديد فى التصوير 
أذخل به تغييراً جذرياً یتجل فى لوحات جدران مسكن نيرون السابق على البیت الذھبی بين تل کایلیوس 
وبالاتينوس » ثم فى لوحات الجدران التی لم تتهدّم من البيت الذهبی . ويكشف تأمل زخارف البيت 
الذهبی الصورة عن نزعتین تلفتین من آسالیب الزخرفة ۰ تنل أولاها فى تصاویر الدھالیز الطويلة ذات 
الاقباء العالية التى انفردت باسلوب تقلیدی اکثر التزاماً بالرسم الخطى ٠‏ إلى حد غدت معه العناصر 
العمارية التى يتألف منها غير مترابطة مع بعضها البعض مسرفة فى ا یال إلى أقصى الحدود . وقد مثل 
الفنان المشاهد الطبيعية الصغيرة التى تتخلل الأشكال الزخرفية وكذلك الموضوعات الدينية والتصلة بالبيئة 
الرعوية وبيئة ضفاف البحيرات ذات الطابع التقليدى التأغرق الذى شاع نى أواخر القرن الأولق . م . 
بلمسات سريعة من فرشاته مصحوبة بالمزيد من الزج بين الألوان وتہوین حدّة خطوط الرسم بایژدی إلى 
تداخل الألوان تداخلاً يجاوز ما بلغه التصوير الانطباعی حينذاك (لوحة ۳۳۷) . 


وتنمثل النزعة الثنية فى التجديد الشامل الذى لحق النظام الزخرفى » وخاصة فى تزیین القباب وفى 
طغيان الطابع المعمارى على التكوينات الصورة على الجدران الذى تتخلله شخوص يبدون فى مستويات 
تختلفة نلمس فيها بواكير تماذج «الطراز الرابع» حيث الوضوح والدقة والفخامة الق تبر بستواها الرفيع سائر 
تصاوير پوپی التى تكاد تعدّ ريفية الطابع بالقياس إليها (لوحة ۳۳۸ ء ۳۳۹) . 


وهكذا ينطوى التصویر شأنه شان النحت على تیارین يرتبط أحدهما ارتباطاً وثیقاً بالتقليد المنبثق من 

وسط إيطاليا الذى حفل بتصوير مشاهد الأحداث التاريخية الرومانية المنجزة تخليداً لما أو لاحدی 
الشخصيات الشهيرة ء على حين يستخدم التيار الآخر الذى انحصرت وظيفته فى الزخرفة فحسب تراث 
التصوير الیونانی العظيم وان أحاله إلى جرد زخارف بعد إضافة بعض العناصر المتأغرقة الحديثة . وما إن 
أقبلت الستينات بعد الميلاد حتى نشبت أزمة عصفت ہذہ الناهج الزخرفية » فذھبت المؤثرات المتأغرقة إلى 
غير رجعة ونشأت التقاليد التصويرية الرومانية البحنة التى لم تقدم لوحات فى شهرة لوحات التقاليد 
التصويرية اليونانية ء واضطرت إلى حصر جهودها فى التصویر التاریخی فوق جدران البانی العامة الذى 
٣‏ 


۰۳ 


لوحة ۳۳۷ : 


روما : بيت نيرون الذهبى « دوموس آوریا ء . حنية بالحائط تمثل نافذة , 


لوحة ۳۳۸ : روما : 


« دوموس آرریا » . زخارف القبة . 


لوحة ۳۳۹ : آوستیا : دار القباب الصورة . 
تفصیل من زخارف جدارية . 


ی خی 


to 


انبثق عنه فن تسجيل مشاهد النصر الرسمية ء ثم انتهت إلى تلك الزخارف الجدارية التى كان عمرها أطول 
من غيرها » والتى جنحت نحو المزيد من التبسيط أحياناً والإهمال أحياناً أخرى » ثم نحو البورتريه الذى 
حفظ لنا الزمن منه تماذج فذّة فى الفيوم بمصر » ولا ريب أن صور اليورتريه كانت موجودة أيضاً بوفرة فى روما 
حسبما ورد فى بعض النصوص الأدبية . ومن بين زنجارف البيت الذهبى صور لناظر طبيعية ذات أشكال 
انسيابية رسمت فى عجلة وخلت من الدقة ء وهی ظاهرة نلمسها كذلك فى التصوير الرومانی اللاحق 
وبوادر التصوير السیحی حبث تطالعنا «البقع اللونية» التى وصلت إلى حد إلغاء الألوان المتوسطة بين 
الغامق والفاتح كام - ٥٥۸‏ وال الانتقال بين الجلاء والعتمة من خلال مزج الألوان وتداخلها 
والتزجيج بما أدى إلى تجاور الأضواء والظلال . وتظهر طريقة التصویر بالبقع لأول مرة فى الناظر الطبيعية 
المصورة بالبيت لذهبى التى استوحت أسلويها من غير شك من لوحات التصوير المتأغرق على الحشب الذی 
عاد إلى الظهور فى التصویر الجدارى بپومپی ۰ مثال ذلك مجزوءة من لوحة تمثل فولكان يصنع أسلحة أخيل 
قی دار المركبات الحربية بپومپی ( لوحة ۳4۰]) التى ترجع إلى حوالى عام ۷١‏ م ء وأحد الناظر الطبيعية 
السرفة الخيال من أواخر حقبة يوميى ( لوحة ۳٣٣‏ ب ) . 


لوحة ٠٤١‏ أ: : فولکان يصنع 
أسلحة أخيل , دار المركبات 
ا حربية . پبوپی . 
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لوحة "4٠‏ ب : , دار اج 
الخيال . متحف الآثار القومی 


نية المتأغرقة أحد مظاعی لنبج الطبيعى التزعة الذى یتمیز به الفن 
1 التزعة الأكاذيمية البحتة ولاستئناف 
الاتصال بالطبيعة والواقع - فإن التصوير بالبقع كان إشارة البدء فى زعزعة «النزعة الطبيعية» وسيادة 


ة اللا عقلانیةہ التى كانت عرق الناظر الطبيعية فى عم من ا خیال فوق جدران پومپی » وهوما انتهى 
بفقدان الصلة .بالطبئعة الموضوعية الخالصة فقداناً تاس خّف أثره فى مجرى التطورات اللاحقة للفن 


الروماق . 


وعلى عكس ما تردد أخخذاً بآراء العام ثيكهوف › يذهب بيانكى باندنلى إلى أن الفن الرومانی لم يكن 
هو مبتدع النزعة الانطباعية بل هو قد استعارها فى مبدأ الأمر من الفن اليونانى وانتهى إلى القضاء على 
مضموتها الطبيعى بأخذه بأسلوب التصوير بالبقع » الأمر الذی أدى إلى الوصول بالأساليب الفنية 
الانطباعية إلى أشد نتائجها تطرفا . وم بجر هذا التطور فى رأيه فى سبيل إفساح مجال أوسع من الفراغ فى 
الصورة بقدر ما كان اتجاهاً نحو أسلوب تصوير ما لبث أن انطوى بعد القرن الثالث الميلادى على التجريد 
الطلق . وهكذا تحددت معالم التصوير الرومانی على مدى تاریخ بدا بجملة من العناصر الأولية التى 
استنبطها هذا الفن واستخلصها من الفن المتأغرق واستطاع الحفاظ علیها مع التجدید المستمر » إلى أن تيز 
التصودر الرومائی بخصائص فريدة اقتصرت عليه وحده تلائم الظروف الروحية والعقلانية والمادية 
والتاريخية الى عاشها الرومان . 


ياتا 
طرز الزخرفة الكامبانية 


یلفت انتباهنا أن جميع تصاوير يومبى كانت تؤدی وظيفتها فى زخرفة جدران الغرف والقاعات فى دور 
السکنی والبان العامة » ومن ثم كان تقييمها الحق مرهون بنجاح الفنان أو إخفاقه فى التنسيق بين لوحاته 
وبين المبنى والمساحة المتاحة للتصوير وطابع المكان الذى استدعى لزخرفته وما يتخلله من ضوء . وقد لا 
نجاوز ا حقیقة أيضاً إذا خلنا أن التكوينات الفنية العامرة بأشكال الشخوص والمتتزعة من موضعها 
الطبيعى ‏ أى سطح الجدار ‏ وكذا العناصر الزخرفية مثل الساتير وعابدات باكخوس والحيوانات أو 
الأفاريز التى غزلت.عن سياقها الأصلى تعانى وحشة العُربة التى نحنها نحن البشر إذا سررنا بنفس 
التجربة . وقد يقول قائل إن عزل صورة أحد الشخوص أو إحدى الحليات الزخرفية قد يساعد أحيانً على 
حصر الانتباہ فى سماتها الجمالية غير أنها لا حالة تفقد جانباً كبيراً من قيمتها بالانفصال عن بيثتها جدارية 
كما تتلاشی علاقتها التشكيلية والتركيبية بالتكوين العام للغرفة . 

ونحن إذا قصدنا أى دار من دور پومبی وليس بالضرورة الدور الفخمة لطبقة الأثرياء استرعتنا بروعة 
دیکورها لا من حيث خطة تكوينها الشاملة فقط بل وخطة ألوانها بالمثل . وما نلبث أن نفطن على الفور إلى 
تزع مهارة الفنانين التى لا تتجلى فيا یز كل منزل خن الآخر فحسب بل وفيا یز بين ختلف غرف المنزل 
الواحد أيضاً » فثمة غرف للنوم طليت جدرانها بالأبيض العاجى وعلتها زخارف رشیقة من جذوع الباتات 
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الشبيهة بسيقان الشماعد ‏ بينا رودت ادع نوم أخرى بموضوعات الحياة اليومية . وثمة قاعات طعام 
رينت بالمناظر الطبيعية المصورة فوق أرضية و أو بشاهد من الطبيعة كأنها ری من خلال ‏ النافذة أو 
بموضوعات الطبيعة الساكنة المختارة من بین مادم على مائدة الطعام مما لذّ وطاب . وعلى حين تُصَوّر على 
الجدران المطلية باللون الأسود اللامع فى بعض غرف النوم مشاهد باللون الأبيض توحى بالعمق رُسمت 
على الجدران المذهبة فى غرف السيدات مشاهد مرحة من حياة الحريم الخاصة . وإلى هذا ازدانت 
الأرضيات بلوحات الفسیفساء ذات الأشكال البیضاء والسوداء فى تصميمات يفف ذوقها الرصين من حدّة 
الألوان الصارخة على الجدران . 


وفى كافة البانی من أرقى قصور الأشراف إلى أدنى منازل الخاصة اعتمد التصميم الزخرنی على 
الاستخدام الحاذق للألوان بأكثر ما اعتمد على التكوين المعمارى للقاعة . وکا برع الفنانون الکامپانیون 
فى تقسيم الجدران رأسياً وأفقياً » وف الموازنة بين المساحة المتاحة للتصویر والتكوين الفنى النشود ء وفى 
اختيار خطة الألوان التى كانت تختلف باختلاف موقعها من الجدار ؛ بلغوا الذروة فى تقديم لوحات تضم 
الزخارف والشخوص معاً . وهذا لا يجوز عند تفحُصنا للتصوير الجدارى بيومبى أن ينحصر انتباهنا فى 
القيمة الذاتية لكل تصويرة على حدة بل ينبغى أن تمتد نظرتنا إلى التكوين الزخرفى الشامل للجدار الذى 
يضم سائر التصاوير . 
ولقد جرى العرف على تقسیم التصویر الپومی إلى طرز أربعة وفق التصنيف الذى أعدّه مؤ رخ الفن 
مُو 3/]1. وهذه الطرز لم تواكب التطور الطبيعى الذى طرأ على العمارة الپومپیة عبر حقبة زمنية طويلة 
فحسب » بل تعكس بالثل الاتجاهات الفنية التى انتقلت من مصر واليونان واسيا الصغرى إلى إقليم 
کامپانیا إلى أن اتخذت طابعاً جديداً على أيدى الفنانين المحليين المبدعين ذوی الأفكار التحررة . 
وأقدم طرز الزخارف الجدارية الكاميانية هو «الطراز الترصيعى) 51/16 10٥08881100‏ ذو الطابع 
التشكيلى والمعمارى الخالى تماما من رسوم الشخوص وهو المعروف «بالطراز الأول» . وقد شاع هذا الطراز 
إبان حقبة الازدهار الفنى فى إقليم سامنیا ء والراجح أنه مقتبس من بلدان شرق البحر المتوسط حيث تفت 
أهم تيارات فن العمارة التأغرقة الى سرت وتوغلت فى أبنية پومپی العامة والخاصة على السواء . ولم يعد 
الفنان الكاميانى ر یقصر اهتمامه على مجرد تسویة بة الجدار الحجرى بالاكتفاء بطلائه نطقة من اخص الناعم 
مثلما كان يفعل الفنان اليونانى » بل لقد أن بتقسيم الجدار إلى مساحات متنوعة الألوان وكأنها قطع من 
أنواع الرخام النادرة » وبإضافة صور الکرانیش الناتئة والأعمدة اللاصقة بالجدران » الأمر الذى أذى إلى 
الاحاء بوجود فواصل بین أجزاء الغرفة » وبذلك كان للجدار أ میة زخرفية جديدة تشکیلیا یلا ولا » غير أن 
خلوه من لوحات الناظر الصورة كان یوحی بأن الغرفة لا منافذ ها 
۱ وثمة نموذج للطراز الأول بقى ساي من «دار أهل سامنیاہ فی هرقلانيوم حيث قشم الفتان الجدار إلى 
سفل مرتفع یعلوه صف من الألواح الکبيرة ا حجم تحاکی رخام شمال أفريقيا الأسود » ومن فوقه صفان 
من القوالب الملونة بألوان الرخام التعددة لينتهى بكورنيش من تحت إفريز » وتوج القمة بکورنیش آخر 
يحاكى النفش البارز (لوحة ۳۸۱) . 
1۳۹ 


لوحة ۳٣٣‏ : زخارف الطراز الأول . 
1 منزل فى سامنیا ۔ هرقلانيوم . 


وما لبثت أن زحفت زخارف «الطراز الثان» مستخدمة المنظورات المعمارية التى منحت التصوير 
الپومیی شهرته ء إذ أنها و سس الجدار كا استغلت الإمكانيات اھائلة للألوان للتعبیر 
عن الكتل والفجوات المعمارية أحسن استغلال با يوحى للمشاهد بعمق المجال الذى يتراءى له من بين 
رسوم الجدار (لوحة 47”) . وفى الحق إن تلك المناظر الطبيعية كانت أقرب إلى الأساليب الأسیویة منها إلى 
الأسلوب الكلاسيكى القديم أو الحدث ما دفع انا معماریا رانا عظياً مثل فتروفيوس إلى إدانتها 
واعتبارها وچا على قواعد «الفن القديم» . ومع ذلك كانت إنجازات المصور الرومانی أو الكاميان 
وقتذاك خطوة واسعة على طريق فن الزخرفة . وبالرغم من أنه كان يفتقر إلى امعرف السوية بقواعد لور 
التى كانت ما تزال بعيدة عن تناوله إذ لم تتكشّف أسرار رها إلا خلال عصر النهضة الأوربية إلا أنه ابتكر حيلاً 
للإيحاء بالفراغ الفسيح واستبدل بالجدران المسطحة المعتمة مشاهد متألقة تنبسط إلی آفاق بعيدة . وتتجل 
هذه الجهود فى لق الإيحاء بالاتساع أشد ما تنجلى بصفة نخاصة فى الغرف الصغيرة والمعتمة التى لا يحس 
المرء بضيقها بفضل تلك النظورات الإیہامیة فوق ا لجدران ‏ لاسی| أن الضوء الوحيد الذى ينيرها كان هو 
المنسرب إليها من خلال الباب . وتشتمل «فيلا طقوس العقائد السرّية» فى پومپی إلى جانب مجموعات 
تصاویر الشخوص التى تسجل الشعائر الديونيسية أروع تماذج الطراز الثانى بغرفة الهجع من حيث الالتجاء 
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لوحة ۳۸۲ : زارف الطراز 
الشان .. فيلا العقائد السرية . 
وی + 


إلى الاعمدة الزائفة (۱۳۸۳) ؛ هذا إلى ما نراه من اهتمام خاص بالنظور عل جدران « دار الجرينون » 
بتل الكإبيتولينوس فى روما ( لوحة ۳۵۳ ب ) . 


على أننا سرعان ما نتبين فی آواخر مرحلة «الطراز الثانى» تراخياً فى الاهتمام بالزخارف العمارية 
وجنوحا نحو تجمیل الجدران اکر من الحرص على الإيحاء بالعمق » واستخداماً للاعمدة والاعتاب 
والواجهات الصورة کمجرد عناصر مساعدة فى التنميق ء الأمر الذى ينتقل بنا إلى ملامح «الطراز 
الثالث» - ما بین عامى ۱۵ ق . م . و ٤٤‏ ميلادية بالنسبة لروما وعام ٠٦‏ بالنسبة لپومپی وما حرا _ 
الذى كان يسنهدف التنميق قبل أى شىء آخر ؛ فيقسّم الفنان مساحة الجدار بواسطة أعمدة نحيلة كأعواد 
البوص أو بواسطة سيقان شمعدائية الشكل تفر ع إلى أغصان مُزهرة . 'زینتمی إلى هذا الطراز عدد كبير من 
التصاویر الہومپیة التى عد العثور عليها اكتشافاً باهرا فغدت وحياً مله للزخارف الجدارية طوال القرن 
الثامن عشر ومطلع التاسع عشر . ولم تعد هذه اللوحات عناصر زخرفية بالمعنى الدقيق وانما هى أقرب إلى 
الصور الستقلة المعلقة على الجدران ۰ تشد انتباهنا فيها العناية الفائقة الشبيهة بعناية مرقن المنمنمات سواء 


لحف 


لوحة ۱۳4۳" زخارف الطراز الثان ۔ 
جزء من زخارف الطراز المعمارى 
عمود ذو جديلة حلزونية فوق قاعدة | 
مفرطة الزخارف الثباتية خادعة للبصر 
غاية القرن الأول فى ..م . ضواحى 
روما ؛ 


فى رسم الحليات الزخرفیة أم فى تصوير الشخوص أو المناظر الطبيعية أومشاهد الحيوان » كما تومض الألوان 
الزاهية من خلال الخلفيات المطليّة بالأسود الأبنوسى فتکشف عن جال الأفاريز ورقتها . ومع أن الكثير من 
هذه الوضوعات الزخرفية مقتبس عن فنون الإسكندرية البطلمية » لا أن أسلوب الفنانین البومبيين فى 
تناول هذه الوضوعات فضلاً ع أضافوه من موضوعات جديدة ينطق برهافة ذوقهم وخصوبة خيالهم . وإذا 
كان التناغم اللطيف فى التصويرة التى تسجل منظراً طبيعياً أخضر اللون فوق أرضية حمراء (لوحة )۳٤٣٤٣‏ 
یشی بسمات «الطراز الثالث» الأنيقة فة إلا أن الجديد هنا هو ابتداع صيغة زخرفية مبتكرة هی الأعمدة 
الرشيقة المحاكية لنبات اللوتس التى تبشر بالاتجاه الجديد نحونسج أشكال تجمع بين الحياة النباتیة والعناصر 
المعمارية . وكان الفنان یتخقّف أحياناً من استخدام صور الشخوص والناظر الطبيعية والحليات والأفاريز 
الترعة بالتفاصيل قاطعاً الصلة بأساليب الزخرفة ذات النزعة التكلفية ليبتكر نماذج هندسية بحتة توازن 
بعناية بین الكتل والألوان ء فعادت الجدران من جدید كامدة صماء بعد أن خلت من مشاهد الطراز الثانى 
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۳ ب دار الجريفون يتل الکاپیتولیٹوس بروما 


الفسيحة . وما لبشت أن تصاعدت صيحات الاحتجاج فى كل من روما ویومپی على أولئك الفنائین الذين 
ترا لاق أسلافهم فی مال التصوير من تجسید العمق من خلال انطلاقات خيالهم وحققوا به روائعهم 
الخالدة » وانتهى الأمر بهم إلى نبذ أسلوب الحدار ال العارى من الناظر الطبيعية والعناصر العمارية 
الخادعة للبصر ١‏ والارتداد نحو اسلوب الجدار المائج بحركة تُطلّ على ما ند خارج الدار والذى توحی 
تكويناته بالبعد الٹالٹ ‏ ولكن بدلاً من استخدام المنظور العميق فى تصویر المعمار حأ الفنان إلى إسباغ جو 
صاف رقيق على کنل ألوانه وَعَمِرَ الشغرات بین الأعمدة بالنور . كذلك كانت ثمة ردّة إلى استخدام الإفريز 
العلوى الذى كان عادة أبيض اللون موجياً بالأفق اللا نہائی . وهكذا أباح الفنائون الزخحرفيون أتباع 
«الطراز الثالث» لأنفسهم حرية أوسع بعد أن لم يعد التنميق الزخرفى متسلطاً على تفكيرهم » كا ولعوا 
بالأشكال المعمارية الحالمة التى نقلها مصورو الطراز الخيالى العروف «بالطراز الرابع» من الإفريز إلى اللوحة 
المركزية التى تتوسط الجدار . 
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لوحة ۳46 : زخارف الطراز الٹالٹ , 
زخارف مع منظر بزی ذى لون واحد . 
پربی ۔ 
بإذن من طتحف ابلی القومی ۔ 


وخلال الثلاثين سنة الأخيرة قبل اندثار يومبى كانت تکوینات «الطراز الرابع؛ حلاً وسط بجمع بین 
الأسلوب الزخرفى والأسلوب اللا الأبعاد » وما من شك فى أن مناظر المسرح بالذات كانت السبب وراء 
عودة هؤلاء الفنانين إلى تصویر الناظر الترامية الأطراف . وثمة جدار بهرقلانيوم (لوحة ۵ أ) يعد غوذجاً 
غطيا لما كان عليه الطراز الکامپانی الرابع وينبض بخيالات مزخرف الطراز القل بتفاصیل العمارة والنحت 
والتصویر والحريص على إشاعة الوهم لدی الشاهد . وعلى الرغم من أنه لم يبق من هذا النموذج إلا نصفه 
العلوى إلا أنه يخلّف فينا نفس الانطباع الذى مه رفع الستار عن مشهد من مشاهد الأوبرا خلال القرن 
الٹامن عشر ه فیطالعنا - شأنه شأن معظم تصاوير «الطراز الرابع» الستوحاة من السرح - بقناع تراجیدی 
فوق الکورنیش العلوى المقوّس الذى تتدل منه ستارة المسرح ذات الأطواء . وما أسرع ما يخالجنا 
الإحساس برقة البنی الصور وهشوشته شأن الناظر المسرحية ء كما پُلفتنا الضوء المبهر السلّط عن عمد عى 
مق الخلفية . وأطلق الفنان العنان خياله الزخرفی » فمضى يستعرض مهارته فى التشكيل والتلوين ع 
وینوع صيغه الزخرفية من أعمدة ذات زخارف حلزونية أو محفورة وواجهات ختلفة ورصائع مزدانة 
بالوريدات والأكاليل وشماعد تعلو الأعمدة وشخوص أسطورية وخيل مجنحة وجياد بحرية ودلافين إلى 
منظورات قند عل کر من مسبتو سابحة فى ضیاه بھرۃ . ويتجلٌ لنا من هذا النموذج أن أهم أهداف 
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الوحة 1846 : زخارف الطراز الرابع . 
ديكور مسرحى من هرقلانيرم . 
بإذن من متحف نابل القومى . 


0 
0 

1 
۶ 


«الطراز الرابع؛ هو تقدیم «الصورة الكبرى ذات الشأن» فى منتصف الجدار » ول تعد هذه الصورة مستقلة 
بنفسها بل غدت موصولة بالتكؤين الزخرفى الذى يشمل الجدار بأكمله . 


N FE ۶‏ 
تصاویر خراة القوم فى روما 


ما كاد فن التصویر فى روما ينطلق من إسار المقابر حتى اندفع یخلد مآثر قادته الغزاة ويُطرى 
شجاعتهم » وكان فالیریوس ميسالا أول من قدّم هذا اللون من التصوير حين عرض فى مہنی مجلس الشيوخ 
لوحة مصورة تسبل انتصار الرومان على القرطاجین فى جزيرة صقلية . كذلك عرض هو ستيليوس 
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ماتكينوس - وه و ول رومان اقتحم قرطاجه ‏ صورة ثل حصار تلك اللدینة فى ساحة الفورم الروماق » 

وقيل إنه كان يتولى شرح الأحداث التى تناولتها الصورة للجماهير التى كانت تتوافد لمشاهدتها . غير أن 
عجلة التاريخ ما لبثت أن حولت التصویر الرومانی بغتة عن الطریق الرسوم له عندما اجتاحت الأساطيل 
والجيوش انرومانية شرق البحر التوسط والراکز الیونائیة الكبرى + إذ م يتدفق على إيطاليا سيل من الأعمال 
الفنية الباهرة فحسب بل وفد [لبها الفنانون الیونانیون آنفسهم الذين طوروا التقالید الفنية المحلية تطویرا 

جذرياً . وسرعان ما احتشدت الأروقة والمعابد بالعديد من أعمال المصورين اليونانيين التى غدت موضع 
تقدير المثقفين من الرومان . وغدث بعض الأبنية والدور الرومانية أشبه بالمتاحف التى يتوافد عليها 
الكثيرون ليسعدوا بمشاهدة تلك المنجزات الفنية » وأصبح هذا الفن الذى شارف مرحلة الاضمحلال فى 
الیونان وآسيا الصغرى ومصر ینعم مئذ ذلك الحين بالتقديز والاهتمام الذى فقده فى البلاد التى نشأ بها . 

وعكف الفنانون الیونانیون على زخرفة الدور الفاخرة لأشراف الرومان فى العاصمة وفى الريف حتى غدت 
افج منیا الفنانون الرومان الذى لم يلوا أن حققوا ذاتيتهم بابتکار أسالييهم الشخصية کیا قدمت وإبراز 
طابعهم الميّر : کیا اتجھوا منذ عهد نيرون ثم الأباطرة الفلافيين من بعده إلى تزيين أسطح الجدران 
الفسيحة للقصور الامبراطورية بالزخارف القيمّة . 


والحديث عن تصوير ثراة القوم بروما خلال القرن الأول الیلادی يتناول كلا الأسلوبين المتأغرق 
والرومانی المتكاملين وغير التنافرین . وتخلو روما نفسها من آثار الرحلة الأولى من التصوير الكامياق 
العروفة باسم «الطراز الأول» والذی تتوفر منه تماذج شتی فى العديد من زخارف بومبى وهرقلانيوم . ومن 
أقدم غاذح «الطراز الثانى» للتصوير الجدارى بروما لوحة صُوّرت فى ظل المؤثرات المتأغرقة بدار «الحريفون» 
فوق تل الهالاثينوس ألتى شیدت ما بين تہایة القرن الثانی وبداية الأول ق . م . » وكانت هذه الدار قد 
طمرت وأقيم فوق أطلالها قصر آل فلافیوس الذى تعرّض بدوره لعوامل الفناء حتى إذا نشطت أعمال 
التتقیب المعاصرة كشفت عن دار الجريفون المطمورة نخته ومن ثم عن روائع التصوير الجدارى به . واللوحة 
ذات طابع زخرفی حالص یتجل فيها تنسيق الشاهد المعمارية إلى حد الإبجاء بالعمق ؛ حاكى الفنان فيها 
ألواح الرخام الغاشية للجدران بألوانا الرقافة الآسرة وجعل فى صدارتبا صفاً من الأعمدة (لوحة ٠٤۵‏ 
ب) . وقد خلت الزخارف من تصوير الشخوص والحيوان 


وبدار ليقيا صورة عبثت بها يد البلى لبوليفيموس يتعقب جالا طيا ( لوحة ۹ء ب) وكان 
السیکلوپیس بوليفيموس قد هام عشقاً بالحورية جالا طيا » لكنها صدّته فلاحقها منشداً قصائد العشق 
وا موی حتی رآها برفقة حبيبها آکیس فصرعه بحجر ضخم . وثمة صورة أخرى بالدار وان أصابها ھی 
الأخرى تلف شدید تروى أسطورة أرجوس ویو (لوحة ۳6۷) إذ كانت جونو زوجة چوپیتر تضيق باهتمام 
زوجھا بإيو فاوصت أرجوس بإحكام الرقابة عليها » غير أن الإله هرمس بعث بعصاه السحرية النعاس فى 
عيون الوحش أرجوس الائة وأطلق سراح إيو الحسناء . وكان فنانو روما وکامپانیا بل والخاصة من المثقفين 
بہیمون يشل هذه الحكايات العاطفية التى تدور بين آلهة الأساطير » كما ولع علية القوم بتلك الغامرات 


اعت 


الغزلية التى يوقعون بها الفتيات . وهی نفس القصص التى كانت موضع اهتمام الأدباء السكندريين من 
قبل . وكان نيكياس أول من نقل هذه الموضوعات إلى فن التصویر على الرغم من أن الزمن لم يكن رفیقا بأية 
لوحة من عمل هذا الفئان الأثينى الذى عاش فى روما باستثناء لوحة پیرسیوس يطلق سراح أندروميدا التى 
يغلب على الظن أنها مقتبسة عن تصوير أصلى لنيكياس (لوحة ۳4۸) . 


وترجع دار فارنيزينا التی تقع على الضفة اليمنى لغهر التيبر إلى أواخر عهد أوغسطس أو بمعنى أدق إلى 

مرحلة الانتقال من «الطراز الثانى» إلى «الطراز الثالث» . وعلى غرار دار ليقيا تضم أكبر مجموعة وصلت إلينا 
من المنجزات الفنية التى احتواها منزل أحد الاشراف نقل معظمها إلى متحف ترمى [ الحمامات ] بروما . 
وتكشف تصاويرها عن الذوق الرفيع لصاحب الدار وعن حسّيته الفرطة ء إذ كان ميله للمشاهد الجنسية 
والوضوعات الغرامية أشد من ميله إلى الوضوعات التذكارية أو اللأفتة للنظر » فهو أرستقراطى مولع 
بالشعر السكندرى والنوادر الشهوانية أسعده الحظ بان وقع على مصور من مشايعى الكلاسيكية المحدثة 
يمتلك أسلوباً هجيئاً يواكب ما فو إليه وجدانه . والراجح أن هذا الفنان هو سیلویکوس الذى ظهر اسمه 

* منقوشاً فوق أحد التصاوير الصغيرة فى غرفة النوم » وكان يونانياً عاش من قبل فى إحدى مدن سوريا 
الغنية > وهو ما يفسر البهرجة فى مجموعاته الزحرفیة واشروج الغريب عن المألوف فى بعض مشاهد 


لوحة ۳45 : 
,بومپی : پولیفیموس یتعقب جالاطیا ۔ 


٤۷ 


الوحة ۳٣٤٣‏ ب : تفصیل من اللوحة السابقة , کپ 


لوحة ۳٣۷‏ : ابو وارجوس . تصوير جداری 


4 ٤ 


لوحة ۳٣۸‏ : 
پیرسیوس يطلق سراح اندرومیدا . 
یوی 


الشخوص ما يوحى بان هذه الدار كانت مسكن الحسناء كلوديا الشقيقة الخليعة للتربیون كلوديوس الوسيم 
والتی يقال نا ھی نفسها لزبيا ای خلّدها كاتوللوس بأشعاره الفحشہ کیا مر بنا . غير أنه على الرغم من أن 
هذه التصويرة تتفق تماما روح وشكلاً ومضمرناًمع رهافة ذوق تلك السيدة الرومانیة الأرستقراطية انى هام 
بها كاتوللوس إلا أنه لا يخامر الق رخحون الشك فى انہا صورت فى تاريخ متأخر عن ایام كلوديا . 

كذلك زخرت دار فارنيزينا بمشاهد معماریة استبعدت منہا كافة المؤثرات الوحية بالعمق واستبدل 
بها مستوى مسطح يغشّيه حشد کبیر من الحليات البديعة التى قصد الفنان من رسمھا بإتقان شديد أن يجعل 
من کل منہا نحفة آسرة على حدة . وقد زین جدران إحدى الغرفة المطلية بالأسود اللامع بأكاليل من أوراق 
الكروم الدلاة بین أعمدة رهيفة رهافة سیقان الأکانٹا (لوحة )۳۵٩‏ . 


ویتجل ما تتسم به صور هذه الدار من تكلّف فی نهج الأسلوب الکلاسیکی المحدث والْذة 
بلمسات موجزة من الفرشاة فى صور الشخوص الدقيقة المرسومة على أرضية بيضاء محاكية فى أناقتها الصور 
١‏ ۹ 


اف ف ل 


لوحة ۳4٩‏ : فيلا فارنیزینی بروما . تصویر جداری 


الرهيفة الجذابة على ا خلفیات البيضاء لأوانى ال ؛لیکیٹوس) اليونانية . ومن النماذج البديعة لهذا الفن 
الرفيع صورة أفروديتى جالسة على عرشها فى هيئة بيرسيفون ملكة العالم السفلى بینیا وقفت إلى جوارها 
إحدى ربات الحسن فى صحبة إیروسی الجنح والمسك بصو جانه (لوحة ۳۵۰) . وفى لوحة أخرى تحمل 
رشاقة الفتاة التی تصبٌّ العطر فى قنيئة على الظن بانب من عمل أحد مشاهير مصورى الآنية الأتيكيين ( لوحة 
۱ بینا ھی فى الواقع من إنجاز فنان کلاسیکی محدث برع فى تنوع أساليبه » وتتجلى مهارته الأكاديمية 
فى جملة من مشاهد الآدب واللقاءات الغرامية والأساطير القتبسة بدورها عن النماذج المتأغرقة الشائعة 
وقتذاك مثل لوحة ليوكوثيا تحمل الطفل ديونيسوس [ باكخوس ] ( لوحة ۳۵۲ ) » وليوكوثيا ھی إينو بعد 
أن غدت ربّة البحار التى تہب المسافرين عونها وقت الخطر ء حقدت عليها چونو حین هد إليها تربية 
ديونيسوس ابن زوجها جوبيتر من غريمتها سيميليه . 


وقد حظيت لوحة مرس أَلدُو براندينى التى برجم تاريخ اكتشافها إلى حوالى عام ۱٦٦١‏ والتى تدين 
باسمها إلى مقتنيها الأول الکاردینال ألدوبراندينى باهتمام العامة والخاصة على السواء . ولا ريب أن 
أسلويها التلفيقى الموقّق هو الذی أكسبها شهرتها الذائعة حتی استنسخها الفنانون الإيطاليون والاجانب من 
جذبتهم روما بآثارها وتحفها آمثال روبنز وان دايك وپترو داكورتونا وپوسان . ويبدوأن هذا الإفريز( لوحة 
۳ . ب ) المحفوظ الآن فى مكتبة القاتيكان كان جزءا من زخارف إحدى الغرف الصغيرة فى قصر 
كبير » کیا يرجع إلى فترة الرحلة الأخيرة من «الطراز الثانى» خلال عهد أوغسطس ۰ ويتناول موضوع 
اجراءات ليلة الزفاف التى تدور داخل جناح الحريم التى سجلها الفنان بصورة يانورامية شاملة . وتشير 
الأعمدة المربّعة غير الزخرفة إلى انقسام هذا الجناح إلى غرف » ويشغل الخدع المشتمل على فراش العرس 
منتصف التكوين . وإلى اليسار تبدو خزانة الثياب التى تقتصر فى منازل يومبى على کوة شبيهة بالصوان » 


EG 


1 : آفرودیتی جالة على عرشها فى هيئة 
بیرسفون مع |حدی ربات الحسن وایروس . 


لوحة ۱۳۵۱ : فیلا فارنیزیی . امراة نصب العطر من قنيلة لآخری . 
بإذن من التحف القومی بروما . 


لوحة 861 أ 
لیوکوٹیا تحتضن دیونیسوس . 


وإلى اليمين نرى الدهليز ء ويربط الغرف الثلاث بعضها ببعض إطار معماری يحتله أشخباص عشرة 
نقسموا بدورهم إلى مجموعات ثلاث تنوعت مهامها وان شدٌ مشاهدها التى تدور حول موضوع واحد رباط 
رمزی . وتشيع فى هذا التصوير «المثالى» لحفل العرس التقلیدی ملامح شبيهة با اعتاده الصورون 
ليونانيون فى تنفيذ الوضوعات المائلة من حيث الحو ا محيط بالوضوع ومن حيث العادات التبعة » ومن ثم 
فهى لا تتسم بالواقعية فحسب بل تمتزج فيها العناصر الإنسانية والاهية على نحو ما كان يجرى فى طقوس 
لعقائد السرية . فنری العروس وسط اللوحة متشحة بنقاہہا غارقة فى هواجسها بینما جلست بجانبها 
افرودیتی تداعبھا برفق لتسرّى عنما وتشجمها على استقبال حياتها المديدة بالترحاب . وبالقرب متها تصبٌ 
خاريس إحدى ربات ا سن زيتا عطريا فى قنينة . وفى الجانب الآخر من الفراش جلس هيمناوس الإله 
الكل إليه أمور الزواج وقد زين رأسه بإكليل الزهور وأوراق اللبلاب يتابع ما يُسفر عنه الحديث الدائر بين 
العروس التى يغمرها ا حیاء وبين الإلحة ال تشبجعها قبل أن یہض لدعوة الزوج منشداً أغنية الزفاف ۳5 
قصى الیسار نری امرأة متشحة لعلها أم العروس تغمس يدها فى طاس برونزى وكأنها تختبر حرارة الماء 
الذى يحتويه . وی صحن الدار إلى يمين الصورة بجتمع شمل نساء ثلاث حول وعاء القرابین » وعلى حین 
تصب إحداهن عطراً ذكياً تمسك الأخرى بالليرا منشدة أغنية الزفاف » وتترقب المرأة'الثالثة المتوجة اللحظة 
المناسبة للإفضاء بالإرشادات النہائیة لأداء طقوس الزواج . 


ومع أن هذا التصوير ينضح بالأسلوب الکلامیکق المحدث فى تکوینه وروحه إلا أنه بت ایض 
بالشاعر الانسانية الصادقة لأن مصوّره لم ينغلق تماماً داخل إطار الأعراف اليونانية » فتعبير القلق المرتسم 


2 for 


عرس ألدو براندينى 


مكتبة القاتيكان 


على وجه العروس قريب الشبه من نظرة الخشية والتوجُس التى تبدو على وجوه النساء فى تصاوير فيلا 
الطقوس السرية كا سنری » وهو ما يبدو أكثر مسايرة لروح التقاليه الرومانية من نظرة اليونانيين للحياة . 
كذلك تسجل بعض التفصیلات نغمة واقعية رومانية غالفة لهج التأغرق السائد انصب اهتمام الفنان فيها 
على محاكاة الواقع بدقة متناهية مثل المرأة التى تختبر حرارة الماء فى يسار اللوحة . وعلى أية حال فمع أن مشهد 
العرس يعد فى أكثره تصویراً متأغرقاً «مثالئ» فهو ينطوى كذلك على مزيج من الروح الرومانية والغنائية 
السکندرية . 


وقد ذكر پلینیوس أن مبتکر تصویر حياة الناس اليومية هو الفنان لودیوس [ أوستوديوس ] الذى تالق 
نجمه فى عهد أوغسطس . والراجح أن هذا الفنان كان صاحب الفضل الحقيقى فى تنويع موضوعات 
التصوير التى احتل رسم المناظر الطبيعية یا جانباً كبيراً من الزخارف الجدارية . على أن تصوير الناظر 
الطبيعية يرجع بلا شك إلى أزمنة أبعد قدماً ء وهو ما تشهد به تلك التكوينات الزاخرة بالهمسات الشاعرية 
فى تصاوير الأحداث المقتبسة عن الملاحم القصصية الکبری وفى قمتها تصاوير ملحمة «الأوذيسيا) المحفوظة 
حالياً بمكتبة القائيكان بروما . وقد عثر عليها عام ۸ أثناء الحفائر التى جرت فوق تلك الإسكويلينوس 
تحت رواق أحد النازل الرومانية » وتضمها جميعاً لوحة طوفا خسة عشر متراً وارتفاعها دون المترين ٠‏ ووققاً 
لقواعد «الطراز الثانى» اشتملت اللوحة على صف من الأعمدة فى أمامية الصورة شطرتها إلى مساحات 
ثمان » وامتدت خلف هذا الإطار المعمارى سلسلة متصلة من الناظر الطبيعية اقتبس موضوعها من 
القصائد الرومانسية الزاخرة بالقصص الساحر فى «الأوذيسيا» » حيث يلتحم الشعر بالتصوير فى هذه 
اللوحة الباهرة ليقدّما لنا تحفة فريدة فى باہہا . وقد استمد الفنان موضوعات الصور الثمانية ‏ وهى كل ما 
حفظه الزمن من اللوحة الأصلية ‏ من الكتابين العاشر والحادى عشر من الأوذيسيا ء إذ سجل الفنان زيارة 
أوديسيوس لبلاد العمالقة اللیستروجونیین آكلى لحوم البشر الذين انهالوا على سفن أوديسيوس يمطرونها 
fof‏ ۱ 


بالأحجار حتى أتوا عليها جميعاً نیما عدا سفینة أوديسيرس التى ظلت بنأی عن قذائفهم (لوحة 4ه*) . كا 
صور زيارة أوديسيوس لشعب الفياكيس بجزيرة سخيريا [ الاسم القديم لکورکیرا أو کورفو الآن ] وكان 
شعباً مشهوداً له بالوداعة والكفاءة فى ا ملاحة تنطلق سفنه فى سرعة البرق بلا ربابنة يقودونها وتسلك طريقها 
مسرعة من تلقاء نفسها حتى تبلغ أهدافها . وكان الفياكيس يقدمون العون للبحارة وقت ا حطر » وما كاد 
أوديسيوس يحل بيغهم حتى أكرموا وفادته ووهبوه سفینة تعود به إلى موطنه فى أتيكا (لوحة ۳۰۵) . ولقد 


لوحة ۳٥٣‏ : مشهد من الأوذيسيا . أوديسيوس فى بلاد اللسترو جونيين . مكتبة القاتيكان 


لوحة ۳۵۵ : زيارة أوديسيوس لشعب الفياكيس ‏ 


foo 


استوقفنی طويلاً النظر الخلاب الساحر للساحل الذى سجّله الفنان فى هذه الصورة ء ذلك أنه أثارفى خيالى 
مشهد ساحل باليوكاسترتزا على الشاطىء الغربى لجزيرة کورفو ۰ إلى حد أنه لم يخامرى أدنى شك فى أن 
الفنان الرومانی قد استوحى هذه الصورة من ذلك الساحل النابض سحراً وفتئة . 


وتبرز موهبة هذا الفنان فى اختياره للعناصر التى تضفى طابعاً سحرياً على القصة وتوحى بطبيعة 
البلاد النائية الغريبة والشواطیء الحفوفة بالخاطر التى ارتادها البطل أوديسيوس الذى أضناه طول الارتحال 
وهوق طريق العودة إلى موطنه . وبدلاً من أن يسند الفنان الدور الرئیسی إلى الأبطال الأسطوريين جعل 
متهم عنصراً ثانويً يل فى أهميته النظر الطبيعى مُضفياً على مغامرات أوديسيوس الرژ ى الوهمية مطلقاً العنان 
حیاله البدع . واستخدم الفنان فى هذه الصور النظرة الط من عل لا النظرة ة الأفقية على غرار نظرة الطائر 
فى تصويره للوديان والتلال التى سلكها أوديسيوس ورفاقه . وليس ثمة ما يضارع رژ ية هذا الفنان لذلك 
المأوى المرعب لشعب اللستروجونيين فى التأثير على الشاهد بكهوفه وصخوره القريبة من الشاطىء وبقممه 
الشاهقة وأشجاره المتحوية التى يلفحها ريح البحر » ومشاهد النساء والرجال المتوحشين وهم بہبطون من 
التلال للانقضاض على سفنن أوديسيوس لارغامها على الارتداد نحو البحر العاتى المفزع . كما تنبنى رؤ ية 
الفنان لام هوميروس السفل فى هاديس على خيال حصب فى تصوره فبوط أوديسيوس إلى عالم الموتى وكأنها 
صورة بححیم دانتی صورها جوستاف دوریه أو سلفادور دالی » فنشهد آودیسیوس متجهاً إلى کهف و 
غاثر فى الصخر مغشی بانواع غريبة من نباتات الستتقعات لیسأل طيف العراف تیریزیاس الشورة بينا 
تحتشد آطیاف الأبطال الوق حول بركة الدماء . ولا جدال فی أن الفنان قد صور العام السفل فى روعة قريبة 
الشبه من تلك التى وصفه بها هومیروس والتى تترك فى المشاهد ثرا عصياً على النسيان (لوحة )۳٥٣‏ . 

لقد لعب الخيال دوراً کبیراً فى هذه الناظر المستمدة من الأوذيسيا التى نری فيها شبهاً بالمعالجة 
الانطباعية للمناظر الطبيعية فى الأعمال اللاحقة حيث تظهر أشكال الشخوص مجملة تستخفى فيها 
التفاصیل التشريحية » وحيث ییٔم على الأرض غمام تتواکب على امتداده ألوان قوس قرح فى تدج دقيق 
يوحى بان هذا المشهد ليس جزءاً من الواقع بقدر ما هو جزء من عالم الأحلام . 


¥ ٭ 
التصو بر الجدارى فی کامچانیا 


على حين أن معظم ما وصل إلینا من تصاوير القرن الأول قد اکتشف فى قصور الأباطرة وبیوتہم 
الريفية وتتسم كلها بذوق طبقة الأشراف الذى دمغها . كانت معظم الصور التى بقيت لنا فی کامپانیا من 
دور السکنی العادیة لا من المبانى العامة أو منازل الأشراف إلا فیا ندر . وكانت يومبى وهرقلانيوم وستابییه 
أهم مراکز التصوير الکامپان قد اجتاحتها مم بركان قیزوف عام ۷۹م ۰ وبنفحة عجيبة من نفحات القدر 
تمخضت الكارثة عن هدية ثمينة للبشرية » فقد غطى رماد البركان هذه الدن الثلاث وكأنه یڈ حانية 
حفظت لنا كل ما تضمه من منجزات فنية لأمد طويل وربط بين زخارفها الفنية برباط وحدة المصير. 
٤‏ 


حك 


ا 


لوحة ۳٥٣‏ : نزول أوديسيوس إلى عالم الوق « هاديس + 


وبالرغم من أن الطابع العام والوضوعات التى تناولتها الدن الثلاث تكاد تكون متشابہة فكلها مستمدة من 
الأساطير والملاحم البطولية القديمة إلا أنه بوسعنا مع ذلك اقتفاء أثر الاتجاهات الفنية المختلفة ونتبع أساليب 
كبار فنانيها المحليين ومدارسها الفنية من حيث انتقاء الوضوعات واختيار التقنة وخطة الألوان . 


وكان أهل پومپی مولعین بالزخارف ا جمداریة التى ظهرت بمنازل ختلف الطبقات بل وفى الحوانيت 
والصانع » وكانت موضوعات هذه الصور شديدة التنوع کیا اختلفت طرق تناوها باختلاف أذواق ورغبات 
من أوصوا بعملها . وتفاوتت أحجامها من تصاویر الناظر الکبری مثل تلك الوجودة «بقيلا طقوس العقائد 
السرّية» إلى التصاوير الصغيرة فى غرف إله الأسرة 70712 ومن تصويرات القصص اھومری الملحمى 
إلى مشاهد من حياة الأشراف فى الفورم ولحات من سلوك النساء فى أجنحة الحريم والمشادات العنيفة التى 
تدور فی الحانات ووحشية القنطورى بقصر پیریٹوس وصراع المجالدين الدموى فى الملاعب . وينعم زائر 
پوہی الیوم بمشاهدة عدد من المنازل ما تزال جدرانها تحتفظ بزخارفها فى مواقعها الأصلية ما نستطيع معه 
تکوین فكرة سليمة عن الغرض من التصویر القدیم ۰ وهو زخرفة جدار بأكمله أو حجرة بأكملها أو دار 
بأكملها ء وهو ما يعنى أيضا أن الفن والحرفة اليدوية مضیأً متماثلین جن إلى جنب حتى بات من العسير 

التمبيز بين عمل الفنان والحرفى فى العالم القديم . 
وإذكانت هرقلانيوم شديدة القرب من نايل فقد تأثرت بهذه المديئة البونائية اتى تحمل اسيأيونانياً هو 
«نیاپولیس» ۰ ومع ضالة عدد التصاویر التى تم اكتشافها بها حتی الآن إلا أنها جیعاً ذات قيمة فنية كبيرة 
foV‏ 


أثبت الفنان فيها مقدرته الفذة فى الرسم على الساحات الشاسعة فوق الجدرات ۰ وف التصویر يلون واحد 
على الرخام بالأسلوب الأتيكى الحدث الذى انبثق من أسواق نايلى ومراسمها . 

ويضم متحف ناپل الآن عدداً لا يستهان به من الصور المنزوعة من مبانی ستابييه ای جری التنقيب 
عنہا خلال القرن الثامن عشر . غير أن الحفائر ا لحديثة كشفت لنا عن مجموعات رائعة من الزخارف الى 
تزين جدران الدور الريفية المشيدة فوق تلالها تعرض لشتى الموضوعات والأساليب المشابهة لما وجد فى 


پوبجی 
¥ ۷ ۴د 


التصوير الفسيح الأبعاد للطقوس الدينية والأحدات التار يخبة 


أؤلى الفنانون الرومان عنايتهم الکبری للتخطيط الشامل لزخرفة الجدار كا أخضعوا العناصر 
الزخحرفية البحتة فى التصاوير المشتملة على رسوم الشخوص إخضاعاً تام للموضوع الدینی أو البطولى أو 
التاریخی الذی يُطلق الفتان العنان خياله جمح کیا يشاء فيه . وما من شك فى أن مجموعات التصاوير 
الرومانية ذات الأبعاد الفسيحة كانت الارهاصات المبكرة للوحات الفريسك افائلة التى ازدانت بها جدران 
وقباب القصور والکتائس الايطالية فیا بعد . ولا ریب أن هذا اللون من التصوير بُعذٌ أرقى مرتبة من 
التصویر العادی الرومانی والھومپی + وتتوفر أرفع غماذجه فى دارین من دور پوپی كان يأوى إليه) آشراف 
روما وكامبانيا خلال الفترة بين ناية ابحمهورية وموت أوغسطس بعيداً عن الاضطرابات السياسية التى تور 
مها حياة الدينة وبمنأى عن فضول طبقة حدثی الثراء من رجال الأعمال » ما «قيلا الطقوس السرية» الخلابة 
الى سنستعرض مجموعة صورها کنموذج لهذا اللون من التصوير «وفيلابوسكوريالى» . وكانت هذه الحقبة 
تواکب قمة العصر الذهبی للتصوير البوميى من «الطراز الثان» . وتعل جموعة صور فیلا الطقوس السرية 
البديعة آبرز منجزات الفن الكاميانى لاهمیتها الدينية ولقیمتها الفنية الرفيعة الستوی . وتقع هذه القيلا 
الفريدة خارج الدینة وبالقرب من أحد مداخلها » وما تزال غرفها الفسيحة وشرفاتها الكبيرة السقوفة تطل 
على مشاهد الريف تحيط بها الكروم وبساتين الفاكهة . وتكشف معاینة هذه القيلا الأنيقة وتعدّد مرافقها عن 
ان أصحابها كانوا یقصدونبا هروباً من ضوضاء مدینة پوبھی لیقضوا فيها أوقات فراغهم سعياً وراء الهدوء . 
ويبدوأآن الزخارف البديعة بهذه الفيلا تدين بذوقها الرفيع الشائع فى أرجائها لتوجيهات ربة الدار 10003 
2 التى یمن ملاحها الشخصية على تصاوير النساء المرسومة على الحدار وهن يؤدين طقوس العقائد 
لديونيسية التى كانت تمازس سراً لامتداد جذورها فى أعماق قطاع كبير من الجتمع دون أن تحظى بباركة 
من الدولة . والرا اجح أن ربة الدارقد أوصت فى مستهل عهد أوغسطس فناناً موهوبا بتزيين قاعة الاستقبال 
لملحقة بمخدع الزواج بسلسلة من الصور تضم حلقات الطقوس السرية للعقيدة وأبرز شعائرها (لوحة 
۷ . ولسنا فى هذه الذار بصدد صورة أو أكثر من الصور القائمة بذاتها بل بصدد منظر «پانورامی» 
شامل يتد كالإفريز الضخم لیشغل الفراغ الجدارى بقاعة الاستقبال . ولا يقطع هذه الحلقات من 
لسلسلة المصورة سوى نافذة وباب صغير يؤدى إلى غرفة الزواج وباب أكبر يؤدى إلى الشرفة المسقوفة ومنها 
لی الشرفة المكشوفة على حديقة مُعلّقة . وتضم السلسلة ما لا يقل عن تسم وعشرين من صور الشخوص 
15۸ ۲ 


لوحة ۳۵۷ : قاعة الطقوس السرية . پوپی 


تكاد تكون جمیعھا بالحجم الطبيعى فى حجرة يغمرها الضوء الساطع . وعلى حين تؤدى الزخارف البحتة 
الدور الرئيسى فى سائر احجرات الأخرى فإنها لاتؤدى فى قاعة الاستقبال أكثر من دور الإطار المحدد 
لسلسلة صور الشخوص بعد تبسيطها فى أشكال وفق «الطراز الثانى» . وطلیت جدران القاعة باللون 
القرمزى » وقسمت بأشرطة خضراء إلى لوحات يعلوها إفريز مطلی با جص . وتنطؤى طقوس العقيدة 
السرية على حلقات متتابعة متصلة من الصور تتحرك داخلها الشخوص أو تنوقف أو تتجمع فى جموعات 
ليس ها مثيل سابق . ومع أن الصور قد استعرض مهارته بغرفة الزواج فى خلق الشاهد ذات المنظور 
الجرىء إلا أنه تجنب ذلك فى قاعة الاستقبال حتی لا تصرف الزخارف انتباه الشاهد عن متابعة الطقوس + 
وهوما يتجلى فى بساطة رسوم القاعة التى كان يجتمع فيها أتباع العقيدة أثناء الوليمة المقدسة » وهكذا أسهم 
هذا الإعداد الصارم فى إبراز الغزی الکنون الذى تنطوى عليه هذه المشاهد . 

وفيا بين الباب الصغير المؤدى إلى حجرة الزواج والباب الكبير المؤدى إلى الشرفة المسقوفة تُطلّ 
صورة ربة الدار مرتدية أفخر الثياب وقد أسدلت على رأسها وقاعاً طويلاً وتحلّت بعقد وسوار وخاتم 
مرضع ۰ وينم وجهها الوقور عن محتدها الرفيع وهى جالسة على مقعد مفرط الزخارف ء مُسندة رأسها على 
ذراعها النٹنی مستغرقة فى تامل شارد (الوحة )۳١۸‏ . ويوحى مظهرها بانہا م تكن مشاركة فيا يدور من 
طقوس وان كانت بلا شك إحدى اللملقّنات بأسرار العقيدة . وسواء كانت هذه القاعة بالذات مخصصة 


£۹ 


لوحة ۳۵۸ : قاعة الطقوس السرية . ربة الدار تنصت إلى تلاوة الطقوس السرية 


لممارسة تلك الطقوس ام لا فإنہا بلا ريب توحى بال جو الدينى الذى نستشقه من النظر بشخوصه المصورة فى 
حالة انتشاء وجدانى أو انهماك فى رقص محموم تملیه الطقوس حول دیونیسوس وأريادنى . ويجوس بين 
الصبایا حدیثات العهد بطقوس ديونيسوس والسابقات عليهن بعض الشخوص الأسطورية الموصولة بتلك 
العقيدة ء فنرى ساتيراً هنا وسبليناً هناك » کیا نری يانيسكا الفزعة [ إبنة يان ] وبعض الآلهة الجنحة 
الغامضة . كذلك أدّت الفتيات الوصيفات والنساء التزوجات أدوارهن فى الطقوس التی تصل إلى ذروتها فى 
شعائر الزفاف القدس لدیونیسوس وأريادنى کیا يتجلى فى المشهد الأخير من المجموعة الصورة فى لوحة زینة 
العروس . وهكذا توفرت لدينا صورة تكاد تکون كاملة لمراحل طقوس عقيدة ديوتيسوس السرية ال 
تشمل : تلاوة النصوص الدينبة ء ثم طقس التطهر » ومشهد سيلينوس مرب دیونیسوس ۰ وہانیسکا ابئة 


لف 


يان » ومشهد المرأة المفزوعة ء ومشهد الكشف عن المذراة المقدسة الت لاغنى عنہا فى موكب الإله 
باكخوس [ دیونیسوس ] ۰ ومنظر الا والرقص المتهتك ومشهد زينة العرس ٠‏ وأخيراً بورتريه ربة الدار 
التى أوصت بتنفيذ هذه المجموعة الفنية . 


فتری أول ما نرى امرأة واقفة فى رشاقة وجلال فوق عتبة القاعة ترتدی ثوباً فاخراً وتصغى بانتباه 
الورع وإجلال المؤمن الذى يتناسب مع حديثات العهد بالتلقین إلى النصوص الدينية الق يتلوها صبى 
عارى الجسد تحت إشراف سيدة جالسة (لوحات ۳٥۹‏ ۰ ۰۳۹۰ ۳۹۱) . ونفطن على الفور إلى أن الفتاة 
الواقفة قد دلفت لتوها من الباب الصغير المؤدى إلى غرفة الزواج مرتدية ثوب الزفاف مرتكزة بإحدى يديها 
على خصرها بين ترقب الطقوس التى لن تلبث أن تنخرط فيها » ويخيل إلینا أنها تشارك فى الحفلات 
الاجتماعية لاول مرة إذ تستحوذ عليها الرهبة والدهشة ما يجرى حوها من امتحان لرسوخ إيمان المؤمنات . 
ويعقب هذا المنظر مشهد الاغتسال والتطهر من الائم والخطيثة الذى تتقدم صوبه عذراء يافعة تتباين 
نحافتها وهى تحمل صينية القربان مع بدانة بابا سیلینوس الثمل الذى لا يبعد عنها إلا قليلاً جهة الیمین فی 
أحد الناظر التالية وقد أخذ يعزف على قيثارته منشداً بعد أن استحوذ عليه الوجد الإلمى » ومن ورائه 
پانیسکا الرقيقة إبئة الإله يان (لوحة )۳٦٣‏ ء وإذا بامرأه يتملكها الهلع الفاجیء ترجع القهقری بحركة 
غريزية ومع ذلك لا تملك الإعراض عیا يدور أمامها من أمور مروعة تشد انتباهها :ورب نظراا عن 
مدى فزعها الذى يؤكده التواء جسدها وانفراج شفتيها عن صرخة مكتومة » وامتداد كفها اليسرى وكقتها 
تدفع بعیداً عنها خطراً حدقا بها فتلت بغتة حتى يتطاير وشاحها عمجا واه هالة تحیط بها . ولعل سبب 
فزعها الفاجیء هو وقوع نظرها عل مشهد 0 على الجدار المواجه لها (لوحة )۳٦٣‏ . وثمة ثلاثة من 
الساتير حمل أحدهم قناعاً مسرحياً بشع الملامح بين دس الثانى وجهه فى طاس فضی يقدمه له زمیل ملتح 
جالس فيعبٌ الخمر فى نهم رمزاً لطقوس احتساء ا حمر القدس . ولعل الکاس كان يحتوى على النبيذ 
القدس المخصص للمشاركين فى طقوس العقيدة السرية الديونيسية الأورفية29 (لوحة 517) . یل ذلك 
مشهد دیونیسوس وأریادن والكشف عم تحتويه المذراة القدسة حتى تبلغ الطقوس ذروتہا في مشهد اجْلّد ء 
حيث نرى امرأة ذات جناحين سوداوين كبيرين مبسوطین تجلد العروس فريستها التى تتجاسر على الكشف 
عا تخبثه المذراةالمقدسة وهو القضيب رمز خصوبة الذكور (لوحة ۰۳۹6 ۳۹۵) . وكان على المرأة التى 
تسعى إلى تلقّى أصول هذه العقيدة الامتثال لمحنة الد قبيل الاحتفال بزفافها السری إلى الاله » وبذلك 
كان طقس التطهّر يأخذ شكلاً ماديا ورمزياً فى آن معاً . وکیا كانت النساء فى أركاديا اليونانية يجلدن بعضهن 
بعضا خلال الحفل الديونيسى كانت الحتفلات فى عيد «اللوییرکالیا» الرومانى يجلدن غيرهن لإبعاد شيطان 
العقم عنین ؛ مثلما شاعت شعائر مشابهة فى طقوس القضيب الديونيسية » والراجح أن الصورة التى 
تواجهنا مل جلد زوجة طال علیها الامد دون أن تنجب ویرز ون لحم ود جسد ار سفق 
تباین مع لون رداٹھاِ البنى النسدل وقد آغرقت رأسها فوق رکبتی سيدة أشفقت علیها . ولعل الفتاة قد 
ات وخزآلام بل فخرّت نع علها دزن أن مخف مہا :اه الى تنجہ به دهع 

نحو المرأة المجئحة ‏ ولا يدها الرحيمة التى تربت بها على ظهرها (لوحة ۳۹۵) . 


٤ 


لوحة ۳۵۹ : فاعة الطقوس السرية . العروس خارجة من غرفة الزواج مستمعة إلى الصّبى العاری يتلو النصوص / بإشراف 
سيدة جالسة » ثم تظهر من جديد حاملة صينية القربان . 


لوحة ۳۰۰ : فاعة الطقوس 
السرية . الصّبی العارى یتلو 
التصوص الدينية والعروس تظهر 


من جدید وهی تقدم القربان 


1۲ سے 


نة ٢‏ : قاعة الطقوس . تلاوة النصوص الدينية وتقديم القربان ل 


لوحة ۳٦٣‏ : فاعة الطقوس السرية . ثلاثة من الساتير يمثلون طقوس احتساء الخمر القدس 


لوحة ۳٦٣‏ : قاعة الطقوس السربة . رة الام الجحة تجلد العروس لتتّحد روحها مع الإله عن طريق الالم قبل الزواج 
حين كشفت عم تحتويه المذراة المقدسة » بینماترقص إحدى عابدات باكخوس وهی تدق الضّاجات احتفاء بثطهر العروس . 


لوحة 756 : قاعة الطقوس 
السرية : محنة الجلد وكاهنة باكخوس 
الراقصة . 


ويعقب مشهد التعذيب ولد طقس الزواج السری » حيث نرى العروس البضّة الشقراء جالسة 
على مقعد ذى قوائم محلأة بالزخارف الدائرية المحفورة وقد زيّنت ساعديها بسوار وارتدت «جيئونا» رقيقاً 
دون أكمام ودثاراً أصفر بحواف بنفسجية مثبّت عند الخاصرة بحزام من نفس اللون » تقف إلى جوارها 
وصيفة حسناء على حين يحمل ها کیوپید مرأة تتأمل فبها كيانها . ومع اختلاط العناصر البشرية والإلهية فى 
هذا النظر فان مشهد العروس المتراخية المنهكة التى ينبض جسدها بواقعية مفرطة ‏ رغم ظهور کیوپید 
تجاهها لا يكشف فحسب عم كان يشغل نساء ذلك العهد فى حیاتہن اليومية بل وكذلك عن فتاة رومانية 
حقیقیة وهی تستعد - بعد خوضها طقوس امد والتعذيب ‏ للزفاف القدسى (لوحة )۳٦٣‏ . 
وجار المرء إزاء هذه الحلقات المصورة التى تشى بالتقنة الرفيعة للفنان الذى رسمها » ویتساءل عم إذا 
كان قد نقلها عن بعض النماذج المتأغرقة أم أنها احد المبتكرات الأصيلة لمصور كاميان فل ؟ ولا يعترينا 
الشك فى أن تصوير مراسم عقيدة شائعة كعقيدة دیونیسوس بشخوصها ومراحلها التى تمليها التقاليد القديمة 
لا يمكن أن يكون كله تصويرا كاميانيا أصيلاً . غير أن الفنان يكشف عن عبقريته الشخصية فى إحساسه 
العمیق بالمشاعر الإنسانية النابضة فيمن رسمهم من شخوص بعيدة کل البعد عن أن تكون مجرد شخوص 
15 


لوحة ۳٦٣‏ : قاعة الطقوس السرية : العروس تتأهُب للزفاف وأمامها تابع بحمل لا الراة وخلفھا وصيفة . 


محايدة أو شخوص غطية » فمن الواضح أن الفنان قام بدراسة البیئة من حوله ببصيرة نافذة ثم عکف على 
تسجيلها من واقع تجربته الشخصية . وفی الحق إن هذه ا حلقات المصورة تكشف عن أشد قسمات التصویر 
الكاميانى أصالة وعلى رأسها الإعراض عن التقاليد الكلاسيكية المحدثة والنزوع نحو إضفاء سمات البشر 
على الآلهة والأبطال » فنشهد فى صورة ديونيسوس بوجهه النتفخ وأنفه العريض ونظرته الشربة بنشوة 
الغرام خير معبّر عن المفهوم الرومانى «لباكخوس» الذی يختلف كل الاختلاف عن ديونيسوس فى الأسطورة 
اليونانية . ونلمح على وجه سيلينوس الثمل الغليظ القامة الشغوف بأنغام قيثارته تعبيرا بشريا يتعذر العثور 
على مثيله فى حصيلة الشخوص شبه الاهية فى التصاوبر المتأغرقة (لوحة )۳٦۷‏ ۰ على حين نستشف الحيوية 
النابضة بالذكاء التى یتصف ہا سكان هذه البلاد فى كل من پانیسکا والساتبر الغض (لوحة /”7) . ونجد 
هذا النمط شائعاً بين معظم النساء اللاتی صورهن هذا الفنان » فليست صورهن صور شخوص 'غطیة بل 
ھی بالفعل يورتريهات واقعية تنبض با حياة ء على نحو ما نرى فى الصورة الجذابة.للعروس الشقراء ء فمن 
العسیر الوقوع عل مثيلها فى التصاوير الیونائیة ‏ بل إن ظهور كيوبيد معها لا يحرم المشهد من الواقعية 
والحيوية » وعلى نحوما تشهد فى اليورتريهات الآسرة الجذابة فى مشهد التظهّر حيث تتباین الصورة المجازبة 
للكاهنة مع كل من وجه العذراء المستدير اللء ورشاقة الفتاة الخجول التى تصبّ على استحياء ماء التطهر 
(لوحة )۳٦۹‏ 


ولا يسعنا إلا الإعجاب بإنجاز هذا الفنان ا جریء بخروجه على الأساليب النمطیة لفنانی المدرسة 
الكلاسيكية المحدثة » وبقدرته الفذة على إضفاء الانسائية على شخوصه وعل التعبير عن المشاعر الدينية 
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لوحة ۳۷ : فاعة الطقوس السرية : الصّبى العارى يتلو النصوص الدينبة . مشهد التظھر 
وسیلینوس ينشد بينا یعزف عل القیثارۃ 


شترکات فى حفل الطقوس السرية . 
لوحة ۳٦۸‏ : قاعة الطقوس السرية . ساتير وإحدى المشتركات فى حفل الطقوس السر 


یف 


| لوحة ۳٦۸‏ + قاعة الطقوس السرية . 
فتاة تصب ماء التطهر فى مشهد التطهر 


التى تفجرها المشاركة فى الطقوس السرية . وما من شك فى أن هذه الزخارف من عمل فنان لقن فنون 
الرسم فى المدرسة اليونانية بكاميانيا » وبعد أن أخذ عنها مفاهيمها الدينية وموضوعاتها التصويرية وتقنية 
رسم شخوصها أعاد صياغتها فى قالب جدید من ابتکارہ الشخصى . 

وتأتينا ثانى المجموعات الصورة الكبرى للزخارف الجدارية التى تضم صور الشخوص من «دار 
بوسكوريالى» الريفية التامة لپومپی والتى لا تبعد كثيراً عن الوقع الذى اکتشفت فيه آنية بوسكور يالى 
الفضية الشهيرة والمحفوظة بمتحف اللوقر (لوحة ۳۷۰) . على أنه ما يؤسف له أن بات من المتعذر مشاهدة 
هذه التصميمات الزخرفية المصورة المتناغمة مع عناصر الدار المعمارية فى موقعها كوحدة عضوية واحدة 
مث هوالحال فى مجموعة «فيلا طقوس العقيدة السرية) ؛ ذلك أن تصاويرها البديعة قد انتزعت من مكانها 
وتوزعت بين متاحف التروپولیتان ونابلى واللوقر 


۸ 


لوحة ۳۷۰ : فيلا بوسكوريالى : آنية و سیفٹوس » . دیونیسوس الطفل والثمر . بإذن من متحف اللوفر . 


وكا هو ا حال فى فيلا طقوس العقائد السرية تشتمل كل من قاعة الاستقبال وغرفة الطعام على 
مجموعات من تصاوير الشخوص ذات الحجم الكبير غير أا لا تثل فى هذه الدار الطقوس الدينية وإغا 
تسجل أحداثاً تاريخية تكشف عن شخصيات غطیة من شخصيات العام امتاغرق كالما ك والملكات والأمراء 
وعازفات القثيار » تنم إيماءاتهم وسلوكهم وأزياؤ هم على أنهم لا يبعدون کی 9 عن شخوض المجتمعين 
الرومانى والكاميانى . فنشهد فى (اللوحة ۳۷۱) قاعة بأحد القصور الملكية طلیت جدرانها - التى يعلوها 
إفريز ذهبى عريض مزوّق بالحلیات الزخرفية ‏ باللون القرمزى ؛ تنتصب بها الأعمدة الرخامية الملساء 
الق تطونها شرائط معدنية وتجمّلها زخارف الوريدات . ویتعذر التعرّف على هويّة الشخصين الصورین 
اللذين یتجاذبان أطراف الحديث » فعلى حين يرى بعض الو رخين نها لأنتيجونوس الثانى ابن ديمتريوس 
يوليورسيتس ملك مقدونيا وأمه مع بعض أفراد الحاشية ء يزعم البعض الآخر أنها لبعض أعضاء البلاط 
الملكى لأسرة البطالة بمصر التى كانت على صلة وثيقة بكاميانيا . ولعل الشيخ الملتحى الهیب التکیء على 
العصا المحدودبة والذى يتطلع شارداً إلى الشخصين الائلین أمامه أحد فلاسفة القصر المنوط بهم تربية أبناء 
الأسرة المالكة (لوحة ۳۷۲) . وقد أضفى الفنان على شخصيّته من الروحانية والجلال ما جعلها تطغى على 
كل ما عداها من شخوص اللوحة » إذ يقف الشيخ امسن فى الطرف البعيد من الجدار فى عزلة تكشف عن 
التباين بین إمارات الزهد والتقشف التى اشتهرت عن حکماء اليونان وبين ميوعة الأمير الشاب وترهمل المرأة 
الحالسة . ومن بين يورتريهات الفلاسفة اليونان التى وصلت إلينا قلما نجد ما يضارع:هذه الصورة فى إيحائها 
بما يخفونه فى مكنون صدورهم. وجاءت طیّات العباءة الفضفاضة شبيهة بطیّات تمائيل الخطباء والحكماء 
المنقّذة وفق الأسلوب التأغرق » واستخدم المصور فرشاة ثريّة الألوان حتى لقد أبرزت لمساتها نسيج الثوب 
وتعدّد طبقاته فبدا الفيلسوف وکانما أصابته رعشة ارتجف ها يدنه كله . وبراود المرء شعور بأن هذا الحكيم 
الكهل كان يتأهب لتبادل الحديث مع الأمير وأمه . وبمضاهاة تقنیة مصور قيلا الطقوس السرية بمصور قيلا 
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لوحة ۳۷۱ : فيلا بوسكو ریا ی : 
تصوير جدارى للأسرة المالكة 
المقدونية . بإذن من متحف نابل 
القومی 


بوسکور يالى نجد آسلوب الفنان الثانى أنضج فى رسم الشخصیات والسمات والحركات المميزة لشخوصه 
التاريخية » كما تتجلی مهارته الفائقة فى تصوير الثياب حتی بر فیها الصور الأول . ویوحی لنا رسم شخوص 
الحكام بأن فنان فيلا بوسکور یال كان من کبار الصورین الیونان الذین ألفوا حياة العام المتأغرق وتقالید 
الأسر اليونانية الحاكمة فى الشرق والسائدة أيامها . 


وتحظى لوحة فسیفساء الإسكندر فى معركة إيسوس التی عثر عليها بأرضية دار جان الغاب [ الفون ] 
ببومبى بإعجاب واهتمام لا ضريب لما على مر العصور . فالثابت آنها نقل أمين عن أحد أعمال مصور 
يونانى قدير من القرن الرابع ق . م . من قرأنا عنهم دون أن نشهد لهم أى عمل من التصوير ذى الحجم 
الكبير . وینتمی هذا النوع من التصوير الفسيفسائى المستخدم لرصف أرضيات الدور الفاخرة إلى التقنية 
المعروفة باسم تقنة الزخارف الدودية الشكل ۷٣۵۵٥018۸000‏ قنام0 الی تستعمل مكعبات دقيقة من 
الفسیفساء تتيح للفنان نظم الألوان وتنسيقها فی أسلوب الجلاء والعتمة . ومن الطبيعى أن تساورنا الدهشة 
حين نرى هذه اللوحة الأرضية معلّقة رأسياً ببتحف نابل » وان کان لا ریب أن الأصل الصور النقولة عنه 
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لوحة ۳۷۲ : فيلا بوسكوريالى : الفيلسوف . بإذن من متحف ثابل القومى 


۷١ 


كان معلّقاً رأسياً . وما من شك فى أن هذه اللوحة الفسيفسائية وافدة من أحد مراكز الفسيفساء الرئيسة فى 
الإسكندرية أو جزر بحر إيجه خلال العصر الذهبى للطراز الزخرفى الثانی حين شاعت زخارف التکوینات 
الضخمة التى تضم الشخوص . والموضوع الذى تنناوله اللوحة هو معركة إيسوس [ بكيلكيا أوسيليسيا ] 
التى أوقع فيها الاسکندر الأكبر الهزيمة بدارا ملك الفرس . ولقد جمع الفنان بين القائدین الظافر والمهزوم 
وجباً لوجه وسط خضم الالتحام التلاطم » » فسجل ببراعة انفعالات الزهو والقسوة على قسمات البطل 
المقدونى وانفعالات الرارة وا مزیِة على الملك الفارسی المنكوب (لوحة ۳۷۳) . وتخلو خلفية اللوحة تماما من 
التصوير فلا أثر البتة لای منظر طبیعی باستثناء شجرة واحدة تداعت وکان صاعقة مسّتها . ولا وجود للون 
ما يميز الارض عن الأفق » الامر الذی يش بصر الشاهد على التوالى إلى ا جیشین التحاربین . وعلى حين 
نرى دارا بثوبه الشرقى الفضفاض معتمراً بتاجه الأصفر الضخم فوق عجلته الحربية یظھر الإسكندر عارى 
الرأس مرتدياً درعه وقد تألقت عيناه وتتطایر شعرہ وكأنه أحد الحة الحرب يقود ا هجوم وسط جموع ا قاتلین 
ويسدّد بره الطعنات إلى فارس فارسى يحاول صد انقضاضه على الملك الذى لاذ بالفرار . وما يلبث 
الفرس أن یقیموا حاجزاً من الرماح المشرعة حول عجلة دارا الحربية لستر انسحابه بين تصدّر صرعى 
الفرس من الفرسان والخيل أمامية اللوحة . 

وعل الرغم من أن هذه اللوحة مستنسخة عن اصل یونانی قدیم إلا أنه بوسعنا أن نستشف كيف 
تفجرّت مشاعر الفنان الیونان الذى أبدع الأصل المصور ليكشف عن المغزى الدرامى فى اللقاء بین العام 
اليونانى والعالم الشرقى » إذ حصر تكوينه الفنى فى هذه اللحظة بالذات ليسجل اندفاع الإسكندرى بسالة ' 
هوجاء للوصول إلى خصمة التقهقر » ومسحة الألم واليأس التى ينطبق بها وجه دارا وهو يتطلع نحوضباطه 
الجرحى من حوله . كما وفق كل التوفيق فى تسجيله البارع لمرارة افزية عن طريق الاسلحة الساقطة 
والتروس التنائرة فى أنحاء ساحة القتال . وقد أوحى الفنان بأبعاد الفراغ بأسلوب غير مباشر من خلال 
لوحة ۳۷۳ : دار جان الغاب : فسيفساء الإسكندر . معركة إسوس بين الإسكندر وداريوس . 
فسيفساء . يومبى . بإذن من متحف نابل القومی . 


تنسيقه الأخاذ للرماح امتنائرة فى الأفق وبواسطة تراکب الشخوص وتداخلها بطريقة ما تزال تدعو إلى 
الإعجاب ‏ كى يعبر عن التحام الحشود الصاخبة فى حومة الوغی بمهارته الفائقة فى تدرّج ألوان سلّمه 
اللون ثم من خلال التضاؤ ل النسبى لأحجام المقاتلين والخيل المتناطحة . ولعل فنان الفسيفساء الكامبان 
وهو يترجم اللوحة الصورة الأصلية قد شاء تبسيط خطة ألوانه واختيار ا هادىء منہا فحسب . غير أن 
الراجح أنه اقتصر عن عمد على الألوان الأربعة التى ذكر يلينيوس أن أساتذة التصوير اليونانى قد 
استخدموها فى مصوراتهم الشهيرة وهی الأحمر والأسود والأبيض والأصفر . 


تصویر السلاهم 


كشفت الحفائر التى جرت عام ٥‏ بدار الشاعر التراجيدى فى پومپی عن منجزات مصورة رفيعة 
الستوی سواء فى مهارة الرسامة أوفى تنوع تكوينات الشخوص . ولا يقل عدد التصاویر التى تتناول الملاحم 
فى هذه الدار عن مسة نعرض ثلاث منها » وجميعها تُلقی الضوء بموضوعاتها وباسلوہا على العلاقة القائمة 
بین الأصول اليونانية وبين المستنسخات الكامهانية . وقد أزيح الستارفى يومبى خلال الخمسين سنة الأخيرة 
عن مزيد من لوحات الملاحم المصورة ومن الأفاريز الى تضم تصاوير مستمدة من (صحائف الإلياذة» . 


والراجح أن التصوير الپوپی قد اقتبس الوضوعات المومرية المثلة فى التصاوير الكلاسيكية الق 
وصلت إلى روما وفى المستنسخات المتحررة نوعاً ما على أيدى المصورين المقلدين من اليونان والرومان . 
ويعزز هذا الرای ما ذكره پلینیوس من أن جموعة كاملة من تصاوير الإلياذة كانت برواق فيلييوس بروما من 
عمل مصوریدعی ثيوروس أو ثيوس الصاموسی » فضلاً عن أن جملة من التصاویر البومبية قد تناولت هذه 
الوضوعات نفسها وان اختلفت شكلا وأسلوبا . على أن كافة هذه الصور تکشف عن احتذاء الفنانين 
الکامپانیین نبج التكوين الفنى للتصاوير الكلاسيكية والنقوش البارزة الشائع خلال القرن الرابع ق . م . 
حیث تدور الاحداث الصورة عادة داخل الدوں تشی بها بضع تفصيلات معمارية مجملة هنا وهناك أو 
الابجاء بالج العام داخل هذه البيوت » وتكاد الشخوص فيها تغمر فراغ غ الصورة كله مرتبة فى مستويات 
متعاقبة عمقاً وارتفاعاً . وتبرز أشكال الابطال جليلة فى منتصف اللوحة وأماميتها زاهية اللون متألفة إزاء 
الشخوص الثانوية التى يرسمها الفنان على هواه متحرراً من القواعد التقليدية فتبدو نابضة بالجاذبية 
الإنسانية . 

وما نكاد نتأمل لوحة «التضحية بایفیجینیا»(۳) من دار الشاعر التراجيدى (لوحة ٤‏ ) حتى یتضح لنا 
أن مسحة الأ سى البادية على أجاتمنون فى يسار اللوحة لم تنجح فى تحرير الصورة من فتور النزعة الأكاديمية 
الطاغية على التکوین الفنى برفته بالرغم ما ظفرت به من إعجاب وإطراء . وقد أولى الفنان الجانبین 
الانسانی والدرامى عنايته » فتبدو إيفيجينيا فى منتصف الصورة يحملها أوديسيوس وحارب آخر لغله أخيل 
نحو المذبح » وقد رفعت ذراعيهااستثارة للعواطف وتطلّعت نحو أبيها أجامون تستصرخه فى نداء 
صامت . لكنه يقف راضخاً ممتثلاً أمام مشیئة الربة ديانا معبراً عن عجزه بإدارة ظهره للمشهد الأساوى 


Vr 


لوحة ۳۷٣‏ : دار الشاعر الشراجیدی فى يومبى . التضحية بإيفيجينيا . تصوير 
جداری . باذن من متحف ابل القومی 


الذى يذهب بلّه مستنداً إلى عمود خفيض ینتصب فوقه تمثال ديانا » ء ملفاً بعباعته فیا وجهه الاك 
که ;قق شا لیخ موس سو وو لت و مو 
وتؤيد سبابته الرفوعة إلى شفتيه ما يدور فى خاطره من عیب وقلق إلى أن تطل الربة ديانا بغتة من بين 
السحب وبين يديها حورية تدفع بالظبیة الق تفتدى بها إيفجينيا . 


وثمة لوحة أخرى بنفس الدار لأخيل وهو يسلم برییسیس (لوحة ۳۷۵) وموضوعها القصة الشهيرة 
فى صدر الالياذة التى تدور حول الصراع بين أخيل وأجامنون قائدا الجيش الإغريقى أمام طرواده . وكانت 
برييسيس إحدى السبايا الى و وقع أخيل أسير غرامها غير أن أجامنون احتفظ بها لنفسه . ونلمس فى هذه 
ال تار يكوارجا شض مرا وجدانا دبا مل قن الور . فا شاهدنا فى لوحة فسيفساء 
الإسكندر علائم البلبلة والاضطراب متجلیة فى وجه الملك دارا نرى المصور هنا قد أسبغ على وجه أخيل 
انفعالات شتی تجمع بين الحزن والامتثال والتمرد والسخط الکبوت » على حين بدت برييسيس برغم محنتها 
مستسلمة فى وقار ملحوظ » غير أنه علينا أن نذكر أن هذا العصر هو الذى ظهر فيه الفنان أرستيديس الذى 
وصفه پلینیوس بأنه أول من صور الروح المكنونة وعبّر عن العواطف البشرية . وتبدو الخلفية المعمارية فى 
Vt‏ 1 


لوحة ۳۷٣‏ : أخيل يسلّم بریسیس . پومپی . بإذن من متحف نابل القومى 


هذا الشهد الداخلى على جانب كبير من البساطة إذ لا تعدو باباً وستاراً » وتننظم الشخوص فى صفین أو 
ثلاثة تملأ الفراغ وتؤكد الإيحاء بالعمق . ویژجُّج الجنود الختفون وراء تروسهم وبعض خوذات المحاربین 
من الاثر الاجم عن تدزج المستويات » كا أن وضعة أخيل الجالسة بالواجهة تضاعف الإحساس بالعمق 
المتمركز فى منتصف الصورة . وقد ساعد شعاع الضوء النسرب من اليمين فى الکشف عن الفروق الدقيقة 
والتباین بین الالوان الزرقاء والوردية وا خضراء والصفراء . كا وفق هذا الفنان البدع إلى استخدام 
التأثيرات التعارضة » فظهر أخيل مواجهاً على حين أدار صديقه هاتروكلوس ظهره للمشاهد » وبدت 
یر نے اپ ری یس اش بس د لے بت ة الى تمثذلها تروس 
الحاربین . ونتألق وسط الصورة قسمات الکھل فینکس الحليق الذقن کانہا لتمشال منحوت يعيد إلى 

الذاكرة الصورة الرائعة حکماء اليونان وفلاسفتهم . 
وتتميز اللوحة الثالثة من دار الشاعر التراجيدى بالرقة والرهافة وتمثل کرپیسیس الفاتنة وهی تستقل 
السفینة فى طريق عودتها إلى أبيها الكاهن بعد أن اضطر أجامنون إلى فك أسرها بأمر من الإله أپوللو(لوحة 
٦‏ . ويبدو أحد البحارة فوق ظهر السفيئة يبسط فا يده ليساعدها على الصعود بين هى تتوبجس خوفاً 
{Vo‏ 


لوحة ۳۷۹ : رحيل كرييسيس من طروادة . پومپی . بإذن من متحف نابل القومی 


من رحلة الأوبة فى البحر العاصف فتنظر شاردة جزعة » وظهر إلى جوارها صب يتطلع إليها فى تطفل 
وفضول . 


وعلى الرغم من أنه لم ببق لنا من لوحة أخيل فى سكيروس (لوحة ۳۷۷) من دار الدیسکوری بہوہی 
إلا مجزوءة فحسب إلا أنها تستلفت الأنظار بروعة أسلويها وجمال تكوينا الفنى كي تى عن الحساسیة الفنية 
الرهفة للفئان الكامياق . وكان أوديسيوس وديوميديس قد وققا إلى العثور على تب أخيل بقصر لیکومیدیس 
ملك سكيروس متنکراً فى زی النساء . وبدهائها العروف استطاعاً إزكاء روح القتال الکامنة فى وجدان 
البطل الشجاع بعد أن عرضا أمامه أسلحة القتال التى ما كاد یسیع صوت ارتطامها حتى تفجرت حماسته . 
وتسجل اللوحة اللحظة الدرامية التى يتأهب فيها أخيل لغادرة القصر وهوما يزال فى زي النسائى متردداً بين 
الإقدام والإحجام قابضاً على سيفه وتنم نظراته عن التحفز . ومن وراه تبدو دايداميا ابنة الملكة الما فى 
هواه ترفع ذراعها هلعاً على فراقه على حین نل جاس الاك يرقب ما يدور انامه مهولا بلا حول ولا اقوة: : 


۷1 


لوحة ۳۷۷ : فيلا الديسكورى فى پومپی : أخيل فى سكيروس . بإذن من المتحف القومى بنابل 


VV 


والمشهد مرسوم ضمن إطار معمارى بسيط داخل القصر الملكى ذى درجات لونیة هادئة تتضاءل أمام ألوان 
اللوحة الحادة الصارخة وان أضفى اللون الأزرق الرمادى الغالب على الغلالات النسائية لمسة رهيفة هنا 
وهناك . ويبدو شعر أخيل بنباً ضارباً إلى الحمرة وقد التمعت عیناہ ببريق التوق إلى المخاطر » وتتعارض 
ليونة جسده اللدن الذى يبدو من تحت ثوبه النسائى الرقيق مع صلابة جسدی أوديسيوس رديوميديس 
الفتٔین . ويؤكد الفنان هذه الصلابة فى ذراعى أوديسيوس وساقيه ووجهه الملتحى والمعتمر بقلنسوة 
فريجية . وأنشأ المصور من هذه العناصر القوية تعارضاً مع اللون الوردى الناعم الذى طلى به جسد دایدامیا 
شبه العارى . 

وفی جميع التكوينات الفنية الرفيعة بدار الشاعر التراجیدی ودار الاییسکوری نجد أن الصور ذات 
الوضوعات الھومریة ما تزال تستوحى أصول التصوير الكلاسيكى العظيم للقرن الرابع ق . م . ۰ غير أن 
هذه الوضوعات ما لبثت أن شقّت طريقها إلى إنجازات المصورين العاديين بفضل الانتشار الواسع الدی 
لصحائف الإلياذة وبفضل الاهتمام الضطرد بالأساطير التعلقة بفرار أينياس من طرواده وتأسيسه لروما » 
مثل لوحة الطبيب آیاپیس الطروادی - الذى اصطفاه الاله أبوللو ووهبه قدرة خارقة على استخدام 
الأعشاب للتطبيب ومعالجة الأمراض - وهو يضمّد جرحاً فى ساق أينياس بعد إحدى المعارك (للوحة 
۸ . وال جوار هذه الأعمال الستوحاة من بطولات الملاحم الكلاسيكية كانت ثمة أعمال أخرى 


لوحة ۳۷۶۸ : الطبيب إیاپیس 
يعالج جرح اینیاس 


۷۸ 


تواكب أذواق البسطاء من الناس يتجلى فيها خيال الفنان ومدى قدرته على الابتكار ما أفضى إلى ظهور 
صياغة شعبية مصورة للإلياذة فوق جدران الدوربيومبى » مثال ذلك لوحة ثلاثية مصورة «بدار ميناندر» 
تنطوى على تفسير جديد للملحمة فی صورة أسطورة شعبية استعرض فيها الفنان تلقائيته وموهبته القصصية 
الفطرية فی تحويل الجلال الملحمى إلى ما يشبه الحكايات الخرافية » وهو ما نشهده فى اللوحة التى تصور 
أجاكس بعد أن سبى كاسّاندرا واقفاً إلى جانب أبيها الملك پریام الكهل الذى يحاول سدی إنقاذ ابنته 
المحبوبة وقد وقفت تلتمس العون عند تمثال لأثينا . وقد أشاع الفنان جو الأساة فى أرجاء اللوحة بإظهار 
عجز پریام السبیء الطالع إزاء ما تتعرض له كاسّاندرا من إذلال فى حضرته (لوحة ۳۷۹) . وهكذا اندفع 


لوحة ۳۷۹ : أجاكس وکاساندرا فى قصريريام . يومبى . بإذن من متحف نابى القومی 


المصورون بعد أن خرجوا على القواعد التقليدية يدون مفهومهم الشخصى لشاهد الوضوعات الملحمية 
بشی الوسائل والأساليب مثلم رأينا ى تصاويرهم للمناظر الطبيعة فى ملحمة الأوذيسيا حين ابتدعوا الب 
عصرياً بلغوا به مستوى لا يبارى من الخيال الآسر . ویتبین لنا هذا أيضاً من لوحة مصورة ما فتیء موضوعها 
يتكر رف الفن القديم والحديث على السواء هى لوحة «حصان طرواده» (لوحة ۳۸۰) التى سجل الفنان فيها 
الاضطراب الذی داهم شعب طروادہ وهو يحتفل ابتهاجاً بالنصر الوهوم فى ضوء الشاعل بالأسلوب 
الانطباعی . وتمثل الصورة حشداً من المواطنين يرون الحصان تحت جنح الظلام إلى. مدينة طروادة فى 
حراسة ب بعض ال نود ,نا تتراءى أسوار الدینة وأبراجها تحت ضوء الشاعل غائمة على مرمى البصر في 
الافق البعید . ونشهد فى أعلى اللوحة طیف امرأة تحوم ملوحة بمشعلها فوق الدينة الشئومة وکانها ربة 
الانتقام تنذر بكارثة وشيكة الوقوع . وفی منتصف السافة بين آسوار الدينة وموکب الحصان یتقدم 
الحاربون فى صفوف متراصّة » ومن ورائهم تتبدٌّى كتلة غير واضحة المعالم من الرجال یعتمرون 
بالقلنسوات وسط العتمة يتعذر تمييزها إلا من رماحها التجهة إلى السماء . وفی أمامية الصورة مجموعة 
صغيرة من الرجال يبذلون جهداً خارقا فى جرا حصان الخشبى الذى غاص قائماه الأماميان فى باطن الأرض 
وكأنه يقاوم جهودهم وقد توهجوا تحت ضوء المشاعل الذی کاد یعمی أبصارهم . وإلى يسار اللوحة نری 
بين الشجرة الجرداء وقثال أثينا » كاسّاندرا برع للأمام وهی تتوجُس الشّر المحدق بها ء وثمة بعض 
الشخوص الثانوية تكشف عنها ومضات من الضرء الراجف الذى يؤجج من أثر الاضطراب . وعل مقربة 


لوحة ۳۸۰ : حصان طروادة . برمبى . بإذن من متحف ابل القومی . 


من الحصان نجار یقوم بمطرقته أحد قوائم الحصان الخشبى » وعلى قيد خطوات منه رجل آخر يستغبض همم 
الرجال ويستحتّهم . وعند قاعدة العمود تجلس امرأة تتباين سكينتها ورباطة جأشها مع الأجساد المتوترة 
الشدودة لثلة الرجال المضطلعين بجر ا حصان . وفى هذه الصورة النادرة يتكامل كل من النظر الطبیعی 
والقصة الملحمية تكاملاً بارعا يثير إعجابنا بهذا الفنان الکامپانى الفذّ الذى استطاع بأسلوبه الانطباعى 
المبتكر إضفاء الجلال التراجيدى على هذا المشهد الليلى ء فنثر أضواءه الشديدة بحيث تكشف عن لمسات 
شاعرية رهيفة , 


تصویر الآسهة والأبطال 
والأساطيسر والشعاشر المقدسة 


ما كاد الدكتاتور کورنیلیوس سولاً ضع مدینة پوپی فى عام ۸۰ ق . م . للحکم الرومان حتى 
وضعها فى رعاية ينوس إلمة الحب » وسمّيت مستعمرة «قينيريا كورنيليا؛ نسبة إلى كل من ينوس 
وکورنیلیوس سولاً الذى کرس للربة ینوس معبداً من أجل معابد اللدینة ما لبث أن تهدّم وباءت محاولات 
إعادة بنائه بالفشل . وم تکتشف خی الآن فى موقع هذا العبد أية تماثيل من البرونز أو الرخام لفينوس + 
الأمر الذی یعنی عدم قیام الدلیل ا مادی على مار لان عبادة هذه الربة وم الا من خلال بعض 
التصاوير الجدارية الباقية والتى كانت ينوس قاسماً مشتر کا فی معظمها حتی لم يعد ظهورها قاصراً على 
جدران الدور فحسب بل امتد بالمثل إلى الحدائق وواجهات ال حوانيت . وعل حين نجد شخصية فينوس 
مصورة فى الوضوعات الميفولوجية وفق تقاليد الفن الكلاسيكى نجدها فى صرر الوضوعات العقائدية آقرب 
ما تكون إلى البشر » غير أنه فى كلتا ا حالتین جاءت صور فينوس الپومپية بعيدة كل البعد عن ا لحمال المثالى 
الذى ألفناء فى الفن الكلاسيكى » فتارة تتسم ملاحها بالقسمات المحلية للنساء الکامپانيات متخذة 
الوضعات التی عهدناها فى صورهن ‏ وتارة رات نبدو فى هیتها التقليدية متلفعة بالعباءة الرومانية 
البسيطة حاملة رموز ربوبيتها . وفى مجتمع متحضر متحرر واسع الثقافة مثل مجتمع يوبى المولع بالأناشيد 
الرعوية الرومانسية وبالنوادر الشاعرية اللاذعة المأثورة عن شعراء الإسكندرية كان تصوير فينوس ذريعة 
عمببة لإضفاء الرشاقة والخلاعة على فن التصویر والكشف عن النواحى الجنسية من أسطورتها ء ومن ثم 
كانت لوحة «مصادرة ینزس لسهام کیوپید؛ أو لوحتها وهی تحص هيلينا على خيانة زوجها [ بدار الكاهن 
أماندوس 1 أو وهی تضمد جراح عشیقها آدوئیس [ بدار أدونيس ] أو وهى تدزع مو مارس أسلحته 
بوصفها داعية السلام [ بدار مارس وقينوس ] . وكان عشق فينوس لمارس موضوعا أثيرأ لدى الصورين 
الپومپین بصفة خاصة . وثمة لوحة صغيرة ما تزال محتفظة بالواجا الأصلية [ بدار لوكريتيوس فرونتو] 
(لوحة ۳۸۱) تصور فينوس مرتدیة ثوباً زعفرانياً متدثّرةهبعباءة بنفسجية تتطلع فى شرود خليق بعذراء ليلة 
زفافها » جالسة فى غرفة ة النوم فوق فراش وثير تعلوه حشيّة سميكة . وال جوارها يقف مارس متا 
خلامیس آزرق ومعتمراً بخوذة یکسوها الریش يغازها بینا هی تتصنع الخفر والحياء غير العهودین فى الربَة 
عاشقة الدعابة والمرح . ویقف كيوبيد رهن إشارتہا فضلاً عن خادمتين إلى يمين الصورة تنتظران إشارة الربة 


۸۱ 


لوحة ۳۸۱ : دار ماركوس لوکر يتشيوس فرونتون فى يومبى : مارس يغازل ينوس 


لإعدادها للحظة الزفاف . وثمة خادمتان أخرتان وسط الصورة تحیطان بپرمیس الرسول الجنح الجبين 
الذى ينقل لقولكان زوج فينوس نبأ وقوع العاشقین أسرى الشبكة التى نصبها فما الأخير . 


ومن أحدث حفائر پومپی وصلتنا لوحة صغيرة بديعة تصف مولد ٹینوس وفقاً للأسطورة التى تروی 
أن كرونوس عندما رأى تكاثر عدد أشقائه الذين ينجبهم أبوه أورانوس «السیاء» من أمه جیا «الأرض» أراد 
أن يضع لذلك نہایة وأخذ يتحين اللحظة التى بختل فيها أبوه بأمه حتى إذا رآه يهم بها سارع بقطع عضو أبيه 
التناسل وقذف به إلى أعماق البحر الذى لم تلبث مياهه أن انفرجت وانبثقت من بينها عروس رائعة الفتنة 
هی أفروديتى [ ينوس ] إلمة ا حب والجمال تلقتها حوريات البحر ساعة ولادتها ثم ملنها فوق محارة إلى 
جزيرة كيثيرا [ قبرص ] (لوحة ۳۸۲) . ويحتفظ متحف پومپی بلوحة أخرى لفينوس فى أحضان مارس 
يحلق فوقھم| کیوپید (لوحة ۳۸۳ ) . 


وبطبيعة ا حال لم تكن فينوس وحدها هی الاطة التى تناوها الفنانون عند طرقهم موضوعات العشق 
وا موی فلم يسلم إله أو إهة من غمزات فرشاة المصورين وعلى رأسهم كبيرهم چوپیتر الذى كانت ا 
مصدر إهام خصيب لخيالات الصورین مثل صوره متتکراً فى هيئة ثور لاختطاف آوروپا الفينيقية من بين 
صويحباتها (لوحة ۳۸4 ) ومثل صور عشقه لإيو واغتصابه لداناى » ومثل حيرة آپوللو وتردّده بین داناى 
وكبياريسوس ۰ ومثل غرام بوز يدون بأمفیتریی » وعشق ديانا لإنديمون وسوء طالع أكتايون حين وقع 
بصره علیها عارية تستحم . وهکذا كان ۳ الآلهة والابطال ا حرافی ونوادر وهم ۳۹ لا یفنی لا یفتا 
AY‏ 


لوحة ۳۸۲ : ینوس تعلو ارب فى طرینها إلى كيثيرا [ أحدث حفائر بومبى ] 


لوحة ۳۸۳ : مارس وقينوس . پومپی . بإذن من متحف نابل القومى 


هه : الثور جوييتر يختطف أورويا . بإذن من متحف نابلى القومى 


الصورون یستمدون منه ويقتبسون تصاويرهم الداثرة حول هيمنة الحب على قلوب الا فة بل والأبطال من 
البشر » فلم يكن هرقل جرد بطل يفتك بالوحوش المفترسة بل كان عاشفا مت بالنساء » حتى دفعته غيرته 
على زوجته دیانیرا من القنطور نيسوس إلى أن يردبه قتيلاً حين شاهده يحاول الاعتداء علیها [ دار 
القنطور ] » كما اختطف أوجى حين وقع نظره علیها وهی تغسل ثيامها وژزق منبابابنهتلیفوس ‏ وحصل 
بالحيلة لا بالقوة على التفاحات الذهبیة٩)‏ التى قدمتها جیا هدية عرس إلى هیرا وقامت بنات أطلس 
اهسپریدیس بحراستها فى حدیقتهن قرب جبل أطلس بأفريقيا یساعدهن الأفعوان لادون (لوحة ۳۸۵) . 


وبعد أن صرع البطل ثيسيوس الینوطور [ ببازیلیکا هرقلانیوم ] هجر معشوقته أريادنى وحیدة 
بجزيرة ناکسوس إلى أن وقعت علیها عين الاله باکخوس [ دیونیسوس ] مستغرقة فى النوم فعشقها وه » 
At‏ 


وهو الوقف الذى سجله الفنان فى شاعرية فريدة (لوحة ۱۳۸۲ء ب ) حيث تشکل إياءة دیونیسوس التى 
جمدت بغتة وسط حركة الرياح حين استوقفه جسد أريادنى العارى فى الستوی الأمامى للوحة بينم تعربد 
الثلّة المصاحبة للاله کیا تشاء فى الستوی الخلفى ؛ وم يفطن إلى وجود أريادى من بينهم غير سيلينوس 


لوحة ۳۸۵ : دار ساكيردوس آمادوس : هرقل والهسيريديس . پومپی 


Ae 


نائمة فى جزيرة ناكسوس . يومبى . بإذن من 
متحف نابل القومی 


A 


العجوز الذى تُعزّز إيماءة يده المرفوعه إيماءة يد الإله الفتى . وثمة ساتير وراء سيلينوس يستدير لاستدعاء 
أحد رفافه من الستوی الخلفى البعيد فوق قمم الصخور فتثير حركته الإحساس بعمق فراغ الصورة الذى 
يغشاه ضباب الفجر ‏ وتبدو الشخوص فيه مجرد ظلال بینا تتنوع الألوان الحادئة الذهبية البنية وا خضراء 
والزرقاء بلا حصر حتى تأخذ الظلال نفسها ألواناً متوسطة بين الغامق والفاتح وتغدو الألوان انعکاسا 
للدرجات اللونية . 


ويبدو باكخوس فى لوحة أخرى (لوحة ۳۸۷) [ لم يبق من فی اللوحة غير ساقيه ] وهو يشبع نهمه 
لحسى بنظرة شبقة إلى جسد أريادنى الغافية إلى جوار جدول مائی وقد أطلّ عليهم| سيلينوس من أعلى 
لصورة . وكان هذا الوضوع كثير الشيوع بین المصورين الکامیانیین » فنری فى لوحة ثالشة باکضوس 
وأريادنى يعتليان مركبة العرس (لوحة ۳۸۸) 


لوحة ۳۸۷ : ديونيسوس يقترب من 
آریادی فى جزيرة ناکسوس 


لوحة ۴۸۸ : دار لوكر يتشيوس 
فرونتون . پوہی . دیویسوس 
وأريادنى یعتلیان مركبة النصر 


وعل غرار فرسان العصور الوسطی استطاع البطل,پیرسیوس إنقاذ أندروميدا من بين فكى الوحش 
البحرى . وثمة صورة كبيرة الحجم لهذه الأسطوره بدار الديوسكورى تتمتع بأهمية خاصة لآنها إحدى 
الصور المستنسخة الخالدة التى وصلتئا عن أصل يونا سبق أن ذكرتٌ أنها من عمل الفنان نيكياس الأئینی 
الذى كان معاصراً لپراکستیلیس (لوحة ۳4۸) . وتدل قوة بناء الأجسام التى تكشف عنما الألوان الزاهية 
وسط الصخور ومياه البحر دلالة واضحة على صدق ما بلغنا عن مهارة نيكياس الخارقه فى تصوير الکتل 
أى كيان الشکل وفی حضورہ الذى يفرضه على الفراغ . وتبدو الأشكال وكأنها نحت بارز نظراً لاستغلال 
الفنان الحاذق للأضواء والظلال » وهوما يؤكد عزو هذه اللوحة المستنسخة إلى الفنان نيكياس الذى وصفه 
یلینیوس بأنه : «كان يولى عناية فائقة للضياء والظلال کی تبدو وكأنها تبرز من مهاد اللوحة المصورة» . 

كذلك ظفرت بطلات الأساطير اليونانية سيئات الطالع منہن والآثمات من تردّدت أسماؤ هن فى 
السارح اليونانية والرومانية باهتمام مصوری پوميى » مثال ذلك صورة میدیا الساحرة وهی تهم بقتل أبنائها 
(لوحة )۳۹٣‏ ؛ ثم ثم لوحة التضحية بإيفيجينيا (لوحة ۳۷۶) » وفیدرا حين آصایها مس من ال جنون بعد أن 
راودت هییولیتوس ابن زوجها ثيسيوس عن نفسها نصدھا . والشهد الأساوی لألكستيس التى ضحت 
بحياتها فداء لزوجها آدمیتوس » وعقاب دیرکی زوجة لیکوس ملك طيبة التى أساءت معاملة آنتیویی بعد 


۸ 


أن علمت أن زوجها قد عقد عليها برغم أنها ابنة أخيه . وكان چوپیتر قلا أعجب بها من قبل فتنکرفی هيئة 
ساتير وأنجب منہا توأمين هما أمفيون وزیٹوس . وتعرضت أنتيوبى لصنوف من العذاب أثناء سجنہا إلى أن 
تمكنت من الفرار قاصدة ولدیها اللذين لم يتعرفا عليها بادىء الأمر ثم أقسما على الثار لها من ليكوس وديركى 
فقتلا ليكوس وأوثقا ديركى بثور وحشى أخذ يِجرّها حتى ماتت . وثمة لوحتان تصوران هذه الأسطورة نری 
فى أولاهما (لوحة ۳۸۹) أمفيون وزیٹوس يفاجان ديركى الغليظة القلب وهی تقدم القربان لدیونیسوس فوق 
قمة الجبل » فيوثقان ذراعيها بالحبال إلى قوائم بعد أن ألقياها على الصخور ومرّقاً ثيابها من فوق كتفيها 
وعنقهاالزدان بالجواهر . وتبدو ديركى باسطة ذراعيها وهی تضرع بآخر توسلاتها غير أن الانتقام الرهيب 
يأخذ مجراه » ويسرع أحد الأخوين بخطى واسعة إلى الأمام ممسكا بيده الحبل الطويل المربوط بعنق الثور 
الذى سیوثق به جسد ديركى بين يقبض الآخر على ذراعيها فى عنف . ويعبر تكوين اللوحة عن الضمون 
الدرامى للأسطورة إذ تتدفق الحركة للأمام صوب المشاهد با يوحى باندفاع الثور . ومع أن أحد الشابين 
قد استدار نحو الاتجاه الضاد إلا أنه لا يعوق اتجاه الحركة بل يضفى على الصورة مزيدا من العمق . 
واللوحة الثانية من دار فيتى محفوظة هی الأخرى بمتحف نابلى القومى وتسجل نفس الأسطورة مع ظهور 
أنتيوبى فى اللوحة تشهد الثار الذى يأخذه ابناها من المرأة التى سامتها سوء العذاب (لوحة ۳۹۰) . 

وال هذه الموضوعات الأساوية كانت هناك أيضاً تصاویر لا حصر ھا لحکایات الحب الرومانسی 
الواردة فى أساطير الماضى مثل مشهد الغلام هيلاس معشوق البطل هرقل الذى وقعت حوريات النبع فى 
حبائل غرامه فاجتذبته حيث ابتلعته المياه » ومثل قصص غرام فريكوس وهیی(*۲ ۰ وهیروولیاندر۱) ۰ 
وپیراموس وثیزی" ۰ وكلها موضوعات تعلق بها الفنانون وسجلتها فرشاتہم مراراً وتکراراً ۔ 


لوحة ۳۸۹ : عقاب ديركى 


1۸۹ 


لوحة ۳۹۰ : دبركى تتضرع لانی أنتيربى أن يفكا قيذها من الثور الرحشى . دار قبتی [ الطراز 
الرابع ] . بإذن من متحف ثابل القومی 


وف نہایة العصر المتأغرق قرب منتصف القرن الأول ق . م . اتجه تصوير اللوحات القائمة بذاتها 


جزوءتان من تصويرة جدارية تشير إحداها للمشهد الذى بجمع فى اللوحة الأولى بین إيفيجينيا وهی تبط 
بوقار من معبد تاوروس الذى غدت كاهنته (لوحة )۳٩۱‏ وبين شقيقها أورسيتس مقيداً بالأغلال إلى جوار 
صديقه بيلاديس أمام أمه كليتمنسترا وعشيقها إيجيستوس فى اللوحة الثانية (لوحة ۳۹۲) . وهی بلا شك 
إحدى النجزات التشكيلية البارعة سواء فى بلاغة خطوطها المصورة أو فی سطوة التأثيرات الضوئية فوق 
الأجساد التألقة المفتولة العضلات » وما أشبه إیفیجینیا فى اللوحة الأولى ببعض النجزات الكلاسيكية 


لوحة ۳۹۱ : ہومبی . رسم 
جدارى ( تفصیل ) 
إبفیجینیا فى ناوروس ۔ من 
تضویر تيماكوس . بإذن من 
حك تابل 


۹۱ 


لوحة ۳۹۲ : پوسی . رسم جداری ( تفصبل ) : أورستس وپبلاديس . تصوير 
تيماكوس . بإذن قن متحف نابل 


المحدثة , ولاسيها ذلك التكوين الخلاب الذى يضم پلياس وبناته فوق أحد جدران الدور الهومهية فى تكوين 
ین يضم 
شبه مسرحی على غرار لوحات فيلا طقوس العقائد السرية (لوحة ۳۹۳) . 


ويشى مشهد ميديا القابضة عل السيف وقد قبت حاجبيها وزئت شفتيها بين عم الفکر فى الخطة 
البشعة التق استقر عزمها عل تنفيذها بقتل أولادها نكاية فى زوجها چاسون الذى هجرها إلى غيرها بأنه 
بالٹل مستوحى من السرح (لوحة 44") حيث ينحصر اهتمام المصور فى شخصية ميديا نفسها الق 
يعتصرها صراع نفسى عنيف يجعلها حائرة بين حقدها على الزوج الغادر وبين حبهًا لأطفاها . وثمة صورة 
جدارية من هرقلا نيوم لا تضم سوى شخصية ميديا وحدها تعبر بأمانة عن العذاب الصامت الذى يرق 
البطلة (لوحة ۳۹۵) . ومن بعد تيموماكوس غدت الموضوعات الملحمية الكبرى فی مستهل العصر 
الامبراطوری منجزات زهيدة الثمن فى متناول الطبقة الوسطى » ثم ما لبث التصوير أن اجه نحو 
موضوعات الحياة اليومية ومشاهد الساتير والمايناديس (لوحات 45" ء ۳۹۷) . 


الف 


لوحة ۳۹۳ : بومبى : رسم جداری( تفصیل ) 
پلیاس وبنانه . بإذن من النحف القومی بنابل 


لوحة ۳۹6 : ميديا تطبل التفكير قبل إقدامها عل قتل أبنائها . 
بإذن من متحف ابل القوص 


۳ 


| لوحة ۳۹۵ : ہوسی : ثيديا . بإذن من متحف نابل القومی 


| 


1 


لوحة ۳۹۲ ۰ 
نابل : ما نیادیسنَ وساتير . 
بإذ.من متحف ابل القومى 


3 4 


لوحة ۳۹۷ : نابل : باکخانت 
[ كاهئة باکخوس ] : بإذن من 
متحف نابل القرمى 


وما أكثر ما اصطدم الفنان أثناء تصويره للموضوعات الأسطورية بمشاكل إضاءة المناظر الى تجرى 
أحداثها داخل البيوت وراء الجدران فكان يتحايل بتصوير بعض النوافذ ضمن المشهد أو بتمثيل أروقة 
مسقوفة على أعمدة تسمح الفرجات بینہا للأضواء بالنفاذ إلى أعماقها . وثمة نموذج يكشف عن روح 
الابتکار لدى الفنانين فى هذا المجال هو لوحة استقبال پیریٹوس ملك اللا يث لشعب القنطورى بمناسبة 
زواجه من ھیپودامیا . ونشهد فى الردهة التى غمرتها الأضواء من كل ال جوائب كلا من بیریٹوس وھیودامیا 
وصیٗ صغير بینم| احتشد الضيوف من شعب القنطورى عند عتبة الدار . ونرى قنطورا يقدم سلة فاكهة 
هدية للعروس بین يقبّل يد الملك المضيف وهو ينحنى احتراماً وإعراباً عن حسن نوایاہ . غير أن الفنان 
یوحی لن بش ُضمره جماعة القنطورى فى بین الصورة وراء القنطورى المنحنى . وتكشف الصورة عن قلق 
العروس وتوجسها الشر وعن حجل الطفل واستحيائه . ونحسٌ فى توثّر الوجوه وتمرّق أشعة الضوء نذيراً 
40 


بانقضاض جماعة القنطورى المفاجىء على العروس وعلى نساء شعب اللابيث بوحشية لا مبرر ما (لوحة 
۸ 


ومن بین الزخارف العديدة المنزوعة من جدران النازل بستابييه لوحات أربع صغيرة رُسمت على 
أرضيات خضراء أو زرقاء نصور شخوصاً نسائية ء تمثل أولاها ميديا تنعم التفكير فى قتل أولادها (لوحة 
٤‏ وثانيتها ليدا وطاثر البجع والثالثة ديانا ربة الصيد (لوحة ۳۹۹) والرابعة فتاة تقطف الزهور (لوحة 
۰ . وقد تعمّد المصور تحديد معالم البیئة المحبطة بخط خفيف متموج يرمز إلى الأرض التى تقف عليها 
الشخوص أو تخطو . واستخدم الفنان فى لوحتى ميديا وديانا خلفية زرقاء وفى اللوحتين الأخريين اللون 
الأخضر الهادىء . وتبدو ديانا فى هذه الصورة فى خيتون تدثرت من فوقه بعباءة فضفاضة طريلة تصل إلى 
عقبيها على النقيض من رداء الصّيد القصير المحزوم عند الخصر الذى اعتدنا رؤ يتها ترتديه » وحتى قوسها 
وسهامها قد ضمرت حتی لنخال أنها عازفة قيثارة.لا ربّة للصيد . ما قاطفة الزهور أو فتاة الربيع فتبدو رقيقة 
جذابة فی خفة الأثير وكأنها تسبح فى الفضاء » ونخالما أميرة من أميرات القصص الخرافية أو إحدى 
الشخوص الخيالية أكثر منہا شخصية واقعية وبخاصة وهى تدير ظهرها لنا فلا نعود نری منہا سوى عنقها 
الرقيق وشعرها الذهبى ووجنتها البيضية الرشيقة التى توحى لنا بجمال الوجه الفاتن الذى لا نراه . وترتدى 
الفتاة خيتونا دون أكمام بیبط قليلاً فوق ذراعها الايمن . ويبدو الثوب رقيقاً يكاد يكشف عن جسدها 


لوحة ۳۹۸ : بومبى 
٩‏ إستقبال بيريثوس ملك 
/ اللابيث لشعب القنطورى 
| بجناسبة حفل زفافه إلى هیپودامیا . 
بإذن من التحف القومى بنابل 


لوحة ۳۹۹ : ستاببيه . ديانا ربة لوحة ۰ء : ستابييه , قناة 
الصيد . بإذن من متحف نابلى القومى نقطف الزهور . بإذن من متحف -بلى القومى 


الخمرىٌ وهو يتطاير فى اهواء بینا تمضى إلى الأمام وكأنما تتھادی عہر الرج الأخضر وقد أمسكت بإحدى 
يديها سلة الأزهار وهمّت بالاستدارة لتقطف باليد الاخری غصنا تفتحت عليه براعم وردية اللون . 
وجرت العادة على أن تستمد الصور الصغيرة موضوعاتها وأسلوبها من النقوش النذرية البارزة ولذا 
كان المصور يلجأ إلى تقنة الجلاء والعتمة لإبراز شخوصه » ومن بین هذه الصور الصغيرة الجذابة لوحة تمثل 
الإله ديونيسوس الذى نمیزہ من كأسه وقضيب الترسوس أكثر مما نمیزہ من ملامحه ء وبين يديه ثلاث نساء 
يعتمرن بأكاليل الزهور ويرتدين خيتونات باذخة ويحملن القرابين . وعلى حين تضع المرأة الأولى التاج على 
رأس الاله حاملة فى يدها الأخرى صحناً طقسياً تنتظر المرأتان الأخرتان دورهما ء ونلمح فى أقصى اليسار 
بقعة لونية تحدّد معالم الفتاة الصغيرة حاملة القرابین الدائمة الظهور فى النقرش النذریة البارزة . ويلفتنافى 
هذه اللوحة بساطة الخطوط المحدّدة لقسمات الوجوه والإيماءات وا حرکات (لوحة )4٠ ٠١:‏ . وثمة صورة 
صغيرة أخرى نلمس فيها خروج المصور عن الأصل الأتيكى المحدث وانطلاقه فى الرسم باسلوب يقترب 
کثیرا من أسلوب الانطباعيين العصريين يشير موضوعها إلى الآلهة الأخيار 881091658 1011ء إذ نشهد 
قنطوراً فيا عارى الصدر تتماوج غدائر شعره فى الهواء ويقبض على عصا الرعاة فى يد وعلى غصن زهورنی 
اليد الأحرى » ولعله القنطور خيرون الحكيم ا بیرف علوم الطب من بین أمور أخرى شتى كان يتقنها . 


۷ 


لوحة 401 : هرقلائيوم : تقديم القربان إلى ديونيسوس . بإذن من متحف نابل القومى 


وإلى يسار اللوحة نرى الإله للو الذى نتعرف عليه من الأومفالوس ومن ضعته العروفة باسم آپوللو 
ليسيوس . تلك الوضعة التی كان يؤثرها يراكستيليس . كذلك ته تضم اللوحة رجلاً ملتحياً لعله الإله 
إسكلييوس له الطب وابن أيو للو وقد وقف بالقرب من ركيزة وضع ضز العرافة الثلاثى القوائم 
بمعبد اپو للوفى دلفی (لوحة )٥٥٤‏ . 


وثمة تصوير جدارى نيز فيه ایو ابنة أرجوس التى عشقها الاله جوبيتر 2 وسخها بقزة بييضناء لكي 
يحول دون انتقام زوجته جونومنها . وبعد جولات طويلة استقر با امقام فى مصر حيث رزقت بابن لجوبيتر 
واستردّت شكلها البشرى . وتبدو ایوفی يسار اللوحة وقد انبثق من جبينها. قرنان دليل تحوها من قبل إلى 
بقرة وهی تصافح إيزيس التى وقف خلفها كاهن وكاهنة » على حين ٹل الطفل الجالس على يبارها 
حارپاخرد [ هاريوكراتيس أو حور الطفل ] أو لعلم ابن إيومن چوپیتر (لوحة )٥٥٤‏ . وف دار ٹیتی بپوپی 
ذشهد لوحة مصرع الملك ينثيوس على أيدى کاهنات باکخوس (لوحة 4 4۰) ۰ وكان پنٹیوس ينكر ألوهية 
ديونيسوس واندفع فى معارضته معارضة ذهبت به إلى حتفه وحين استشف الإله منه ضعفاً یکمن فى غريزته 
الجنسية الکبوئة استغلها استغلالاً ذكيا لتدميره وأنزل به أقصى العقاب فأوفد إليه رسولاً يُبئه بأمر عابدات 


باكخوس المنزويات على سفح الجبل يؤدين شعائر عبادتہن عاريات » فأغراه ذلك بالذهاب إليهن متخفياً 


فى زی امرأة ليراقبهن سر دون أن يلفت نظرهن إليه » وکبرت فى خياله مشاهد الضبایا العاريات يفترشن 
الأرض مسترخیات أو يصمّفن شعورهن المتدلّية على أكتافهن . وحين وقع نظر العابدات عليه وهو يسترق 
۸ء 


لوحة ۰۲ :.ہوہی : الإله 
اپوللو مع الاك آسکلپیوس 
والقتطور خیرون . بإذن من 
متحف نابل القومی 


لوحة 4۰۳ : بوہپی . 
ایو تصافح إیزیس حين 
وطات ارض مصر 


الوحة 404 : يوبى 2 مصرع پلیوس عل أيدى 


کاھنات ہاکخوس 


إليهن النظر وهن فى غمرة طقوسهن السرية رأين تقديه قرباناً وهجمن عليه فمرّقنه إربا إرباً » ورقفت أمه 
أجافیه وكانت من بینپن تتضرع إليهن أن يعطينها رأسه جائزة للحفل . 

وفى لوحة هرقل الطفل يفتك بالثعبان (لوحة 4۰۵) يجرى المشهد فى ردهة فسيحة تل على الخارج 
يظهر من خلاها مدخل معبد ذى أعمدة أيونية تتجل من وراء‌ها زرقة سپاء جنوب إيطاليا . ونرى إلى اليسار 
من اللوحة مذبحاً مستطيلاً يعلوه نسر الإله چوپیتر . عُلَّق على الجدار ا مجاور له رف مزدان بالشرائط » 
ویجتل الطفل هرقل مكان الصدارة من اللوحة وهو يفتك بالثعبانين لین حول ذراعيه وساقيه . ويجلس 
املك أمفتريون إلى اليمين فوق عرش عاجی اللون متدئراً بعباءة ملكية أرجوائية وشیت أطرافها بشريط 
أزرق يرقب المشهد باهتمام بالغ وهم أن ينمض لیکون على أهبة الاستعداد لساعدة الطفل ء وظهرت من 
ورائه ألکمینا أم هرقل جزعة متوجسة » ووقف إلى اليسار صبى يرفع يده مبھوراً با يقع أمامه على حين 
سلّط الفنان الضوء فى أسفل الصورة على صخرة كروية أسند إليها هرقل جعبة سهامه . وقد وفق الفنان إيما 
توفيق فى إظهّار الأحاسيس الدفينة لسائر الشخوص المشتركة فى المشهد الذى يعبر بأمانة عن الأسطورة 
المعروفة ء وان كان قد أقحم الصبى فى يسار اللوحة للمقابلة بينه وبين ألكمينا فی اليمين . 

وإلى الموضوعات الستمدة من قصص الآلهة والأبطال كانت أيضاً تصاوير الطقوس العقائدية الى 
يؤديها الكهنة والكاهنات ۰ مثل ذلك صورة أغلب الظن أنها جزء من مجموعة تصويرية كبيرة تسجل حفلا 
دینیاً (لوحة ٠5‏ 4) حيث نشهد كاهنة ترتدى خیتونا بسیطا بلا أكمام يتيح لها حرية الحركة وقد عقدت حول 


our 


لوحة 4۰۵ : يومبى . هرقل طفلا يفتك بالثعبائين . دار یی 


خصرها وشاحاً وأمسكت بمنضدة قربان طقسية ذات نقوش محفورة واعتمرت بإكليل زهور . وتكشف 
تظرتها المتلهفة وانحناءة رأسها وتدل كتفها لثقل المنضدة المقدّسة التى تحملها با هى جديرة به من تبجيل 
على أنها كاهنة لا مجرد خادمة فى أحد البيوت . ويلفتنا فى هذا التكوين الرهيف للکاهنة الخط التصل 
للجسد المنحنى والحركة المتحوية للخیتون والخطى القصيرة التى تتقدم بها تُثقلها منضدة القربان التى توشك 
أن تطرحها فوق البح . 

وثمة مجموعة أخرى من الرجال والنساء يبدر من أزيائهم وسلوكهم كذلك ام كهنة وكاهنات 
[یڑیس . وكان ثمة بپوپی معبد للربة إيزيس التى كانت طقوسن عبادتها ارس ایضاً داخل الدور . وعلى 
جدران رواق العبد الذى كان يدور فيه الموكب المعروف باسم تفخيم إيزيس 151815 8م200 سُجلت 
بعض الناظر ا مصرية تتخللها صور اثنی عشر كاهناً وكاهنة من كهنة إيزيس بقى سبع منها ء وإلى جوا ر کل 
كاهن وكاهنة الخصائص المعزوة إليه أو إليها ؛ وجميعهم مرتدین ثیابٍ الاحتفال » وقد بدوا على نحوخارج 
عن المألوف من حيث أشكاهم المصورة وف الاسلوب ا ڑا ی احتراماً لمهمتهم القدسة ومن حیث أزيائهم 
الكلاسيكية الطراز . ومع أن الشهد يصور أحد الطقوس الدينية فقد أضفى عليه الفنان الکامپانی مسحة 
انطباعية باستخدامه الجرىء للألوان » فنری فى (لوحة 4۰۷) صورة لكاهن صبى لا خامرنا شك فى أنه 
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الوحة ٥٠٤‏ : ,يومبى : كاهنة . بإذن من متحف له 400 : پوبی . كاهنة من كاهنات 
نابل القوس . إيزيس . بإذن من منحف نابل القومی ‏ 


o۲ 


حديث عهد بالكهنوت فیا تزال رأسه غير حليقة ويرتدى عباءة طويلة ويسير بخطى محسوبة حاملاً فى وقار 
«كأس إيزيس الذهبی» المحتوى على اللبن القربان فوق صينية مستديرة ء يتجلى ورعة الدينى فى غضه 
لبصره ونورانية محياه وانهماکه فى أداء مهمته الجادة وان خفيت علينا عناصرها . 


سے 


فسور الشخسوصض 
«الپسو رتسر يسه» 


يدين العالم لمصورى بوميى بالعديد من صور «الپورتريه» التى سجلوها على لوحات الفسيفساء آونی 
شكل صور صغيرة أورصائع وأنواط بارزة النقوش . ومھما كان حظ هذه اللوحات والصور والرصائع قليلا 
أو كثيراً من «امثالية» فمرد د أكرها إلى حصيلة الإيفونوغرافية اليونائية » فصوروا الفلاسفة والشعراء مثل 
پورتریه فرجيل يتوسط رب الفن كليو وملپومیی من الفسیفساء (لوحة 4۰۸) المحفوظ بمتحف 
باردو بتونس ۰ وپورتزیه سقراط المحفوظ بمتحف إفسوس (لوحة 404) . كذلك سجلوا صور الخطباء 
المشهورين والصور العاثلیْة وتلك المحاكية للامح كبار رجال الدولة التی لا تنقصها جیعا براعة التعبير المميزة 
للمنحوتات العظيمة المكتشفة فى هرقلا نيوم ويومبى . على أن هذه الصور تختلف كل الاختلاف عن 
التماثيل التذكارية أو النصفية التى كانت تقام فى الفورم لتزيين البانی العامة وقاعات الاستقبال بدور 
الأشراف وكان ادف منها تمجيد أصحاب الفضل ف الإنجازات الٰامة للدولة » فقد ورت هذه 
الپورتریبات الرومائیة لتعليقها فى البيوت لاغراض عاطفية يستحضر بها رب الدار ملامح الأحباب من 
فقدهم من زوجة أو أبناء . وقد عثر فى يومبى على لوحة فسيفساء رائعة كانت تغطى أرضية غرفة نوم لعلها 
لسيدة الدار التی اكتسبت ملامحها ا ذابة الخلود بتصويرها فى أخص مكان بالذار (لوحة 4۱۰) . ونفذت 
اللوحة بأدق أساليب تشكيل الفسيفساء وأرقها وهو أسلوب الترصيع «بالأشكال الدودية» ذى النسيج 
الضيق أو الحبيبات المتقاربة التى صفّھا الفنان على نحویبرز أدق ظلال الألوان المزوجة فى تالف متناغم . 
وتوحی قسمات هذه السيدة الوقورة بآصلها الكاميان فهى ممتلئة الوجنتين مكتنزة الشفتين غليظة العنق جاء 
شعرها الأسود الأملس مفروقاً من الوسط » وترتسم على وجهها علائم التأمل الشوب بالأسى . وقد وفق 
الفنان فى تجسيد اليورتريه بالتلاعب بین الجلاء والعتمة فجمع بين الأضواء الخافتة المسلطة غل انلبین 
والجانب الأيمن من الوجه وبين الساحات المظللة على الحواف المحيطة . وما أشبه هذا البورئركه فى دقة 
تكوينه بل فى ملامحه ببعض الصور الشخصية الرومانية التى عُثر عليها منطقة الفيوم . وعلى العكس من 
هذه الصورة الشخصية النابضة بالحياة نارمع بالواقعية ثمة صورة شخصية أخرى ذات مسحه مثالية 
وطابع أكاديمى فى شكلها الغام لفتاة حسناء توحى قسعاتہا العبرة ونظرتها الهادئة بانتمائها إلى أسرة 
آرستقراطیةفاجآهاالصور وهی مستغرقة فى تدوين بعض أذكارها ار انطباعاتها جل على «الألواح» الی أمسكت 
بها بيدها اليسرى » على حين أسندت طرف قلمها فوق شفتها وقد شردت لحظة قبل استثناف الكتابة على 
ألواح الشمع المضمومة إلى بعضها البعض . وما أشبه العناية التى صلّفت بها غداثر شعرها المطوقة لوجهها 
البيضى والتعبير ا حالم المرتسم عليه بيورتريهات الفرن التاسع عشر الرومانتيكية حتى لتبدو وكأنها شاعرة 
ات 


٦٥ لوحة‎ 


: فرجيل یتوسط ربتی الفن كليو ومليوميتى . فسيفساء . متحف باردو بتونس 


۰ 


: 4۰٩ لوحة‎ 


,بورتریه امرأة . پومپی . بإذن من 


التحف القومی 


بنابل 


لوحة 4٠١١‏ : بومبى . بورتربه سيدة 
فسيفساء . متحف نابل القومى 


1 


غارقة فى الخيال” . ويعزو البعض هذه الصورة إلى سافو الشاعرة الغنائية اليونانية الشهيرة » غير أن الراجح 
أن هذه الصبية الغضة الجذابة ليست إلا فتاة من أسرة پومپیة كريمة جديرة بأن را وی 
الشاعر أوقيد (لوحة 4۱۱) . 


ولم يقنصر مصورو پوہی على تصوير السيدات والفتيات الأنيقات فحسب بل أقبلوا أيضاً على تصوير 
جماعة محدثى الثراء من التجار وا حرفیین ورجال الأعمال الذين كانوا یصزون على أن تكون صورهم شبيهة 
بهم تام الشبه ما حدا بمصور البورتريه فى پوپبی إلى أن ینمی قدرته التعبيرية على نحو رائع . ومن الأمثلة 
البديعة على هذه الواقعية الشديدة صورة تعد من أنجح أعمال التصویر الشخصى بيومبى ٠‏ وإذ كان النزل 
الذى وجدت به هذه الصورة متصلاً بخبز فقد ثبت با لا يقبل الشك أننا بصدد صورة خباز وزوجته (لوحة 
۲) . والرجل خشن القسمات ناقء عظام الوجنتين له حية دقيقة الشعيرات تشى سحتته بأنه ريفى 
محدود الذكاء شديد الاهتمام بعمله ؛ على حین تنبثق من عينى المرأة العسليتين النجلاوين إمارات الذكاء 
الحاد . ولا يجوز أن يخدعنا منظر الرجل وهو يقبض على لفافة الأوراق أو منظر زوجته التى تتأمل اللوح 
الفتوح المعدٌ للكتابة أمامها والقلم مرتكز على شفتها وکانہا تستحضر فى ذهنبا ما ستخطه على اللوح ۰ فهم|ا 
من غير شك ليسا من أهل الفكر والقلم » وأغلب الظن أن التظاهر بالاهتمام بأمور ا د 
شائعاً بین أفراد الطبقة الحديثة الثراء فى پومپی وخاصة حين يجلسون إلى الصور لرسم صورهم الشخصية 
مثلم| اعتاد أبناء الطبقة الوسطی بیننا فى مستهل هذا القرن الوقوف للتصوير الفوتوغرافی إلى جوار منضدة 
مرتفعة بعلوها إناء زهور أو المجلوس مع وضع الیدین على الركبتين با يشبه التمائیل المصرية القديمة . 


۔٦‎ 


لوحة 4١١‏ :.بومبى . ,بورتريه فتا من أسرة 
أرستقراطية . متحف ابل القومی 


لوحة ٦١٤‏ : يومبى . پورتریه خبارٌ 
وزوجته. متحف نابلى القومی, 


ولقد التزم فن تصویر الشخوص لدى الرومان بعنصرين رئيسيين فى كلا الأداء والتنفيذ » أو 
استیفاء كافة العناصر الواقعية الرتبطة 'بالشخص صاحب الصورة أو التمثال » وٹانیھم| الإحساس بالقیم 
التشكيلية ومن ثم إضفاء التالف والتناغم على الصورة ء وهو ما یز الطابع التشکیل للصورة الشخصية 
ويسبغ عليها الملامح الرومانیة الأصيلة . 


مسور المسرج 


کت الى يمكن أن تضاهي پومپی فی الستوی الرقيع للحقلاتها السرحية » فقد 
كان أشد احیائها آناقة والطل على الجبل يضم مسرحاً مکشوفاً وآخر مسقوناً «أوديون» تربطهی صفوف 
طويلة من الأروقة التی تحدٌ ميدان المدينة الفسيح . وكانت المدينة تضم عدداً كبيراً من الممثلين الذين ذاعت 
شهرتهم من تكرار ظهور أسمائهم منقوشة على جدران البانی العامة . وما أكثر مناظر المسرحيات السجلة 
فى صور صتغيرة باقية » على حين استخدمت أقنعة التمثيل التراجيدية والكوميدية بلا حدود كحليات 
للزخارف الداخلية فى المبانى . وفى الحق إن إحدى السمات البارزة لكثير من التصاوير الجدارية فى پوپیی 
هو وجه الشبه الواضح بینہا وبين الناظر المسرحية . وكانت موضوعات الكثير من الصور هی نفس 
موضوعات الدراما اليونانية والرومانية ء كا أن تصوير الفنان لمغامرات الأبطال والبطلات الكلاسيكية مثل 
هر تل وأورستيس وفيدرا وميديا وإيفيجينيا كان ادف منه تسجيل مواقف معینة من مسرحيات شاهدها على 
المسرح . وكان لعامة الشعب الكاميان ذوق فطرى ومیل طبيعى نحو التمثيليات الإيمائية » كما كان 
الجمهور يستجيب بغريزته للحوار المسرحى التبادل وللمناسبات التی يتيحها استخدام الأقنعة الشديدة 
التعبير عن الطبائع والشخصيات 


ولم يكن المسرح الیونانی أو الرومانی على حد سواء متعة الشعب فحسب بل كان أيضاً متعة مجتمع 
الأثرياء الذين أولعوا بسائر الأنماط المتأغرقة على نحو ما يتضح من عدد كبير من التصاوير ولوحات 
الفسیفساء التى تتناول هذه الوضوعات . ففی داز الشاغر التراجیدی يبوميى لوحة فسيفساء صغيرة تعرض 
منظراً لإعداد دراما سانيرية (لوحة 4۱۳) 3 نرى فيها مثلاً مسا یلقی إرشاداته على بعض الشبان ا مرتدین 
زی السائیر فنحسٌ على الفور كأننا أمام إحدى التدريبات على مسرحية رومانية . وتجتمع الشخوص فى 
لوحة من الفسیفساء قثل مشھداً من ملهاة «زيارة إلى پیت الساخرة» فى نصف ذائرة حول عور مرکزی 
یتکون من النضدة الثلائية القوائم الصورة طبقاً لقواعد النظور ومن ورائها الساحرة الجالسة بالواجهة وقد 
بدا على شكلها قدر من التضاژل النسبى (لوحة 4۱4) . وثمة تصويرة آخری بداز کوینتوس پوپایوس 
نشهد فیها الشاعر میناندر يفض لفافة مخطوطة إحدى ملهاواته ما يدل على تقدیر صاحب الدار لأستاذ 
مدرسة اللهاة اليونانية الحديثة (لوحة 4۱۵) . كم نجد بالقصور بل والدور البسيطة مشاهد من 
التراجیدیات والکومیدیات الأثيرة التى ارتأوا تخليدها بتصویرها على جدران قاعات الاستقبال » وهو دلیل 
آخر على شیوع متعة السرح فى ذلك العصر بين الأغنياء والفقراء على السواء . 
9۰۸ 


9۹ 


لوحة 414 : مشهد من ملهاة « زيارة إلى الساخرة » 
بإذن من متحف نابلى القومی 


ساتیریة 


32 
کے 


إلى الممثلين أثناء 
. فسيفساء 


زیومپی . حرج 


. بإذن من متحف تابن القومی 


مسرحی من يلقى 
الشرت عل دراما 


راف 


لوحة 416 : 
٤‏ : پوسی . میناندر. ت 

. تصوير جدا 

اری 


وباستعراض التصاوير الکتشفة فى كل من پوپی وهرقلانيوم يتضح لنا أن الاهتمام لم يقتصر على 
مناظر المسرحيات فحسب بل كان هناك بالمثل اهتمام بالغ بالشخصيات المسرحية یتجل فيها تفضيلهم 
لمثل عن آخر . كذلك كان التبارون فى المسابقات الموسيقية والمسرحية يوصون بعمل صور صغيرة الحجم, 
تنفذ بدقة متناهية وقريبة الشبه من الصور النذرية لعلهم يحظون من خلاها على عون الآهة وتأييدها ء يظهر 
فيها الممثل المرموق بصحبة بعض شخوص ثانويين وأمامه قناع أو أكثر يحملق فيها جاداً بوصفها رموز 
مقدسة يأمل أن تهبه الإلهام والوحى فى اللحظة المناسبة . وكانت هرقلانيوم مصدر إحدى الصور المسرحية 
البدیعة الى حفظها لا الزمن 3 فقد كانت الدینة تضم مسرحاً ولا تقل عن بومبى شغفا بالمسرح . ونرى فى 
هذه الصورة ممثلاً شاباً ذا مظهر وسيم جالساً على كرسى متدثراً برد سابغ يشبه مسوح القساوسة ويكشف 
حزام أصفر حول ال خصر عن جال الثوب الأبيض إلى جانب عباءة آرجوانية خلعها واحتفظ بها فوق ركبتيه 
بينم أمسك بيده اليمنى صو انا فى وقار کوقار الملوك قابضاً بيسراه على غمد سيفه » ويوحى مظهر المثل 
وثوبه أنه على وشك أن يؤدى دور أحد الملوك (لوحة 4۱5) . ويشترك معه فى الصورة شخصان یُزیجان 
الستار عن مغزى اللوحة ء فعلى يساره فتاة راكعة تسجُل عبارة إهداء تحت قناع تراجيدى موضوع فوق 
منصة صغيرة بینما يتأمل الشخص الآخر ولعله مثل ثانوى القربان المنذور . ولا يكشف عن حقيقة الغرفة 
التى يجرى فيها الشهد من العناصر المعمارية سوى جدار يتسلل من خلاله الضوء » والمنصة التى تحمل 
القناع وتوحى بالمكان کم توحى بعلاقات الشخوص بعضها ببعض . وقد ذهب جملة من ال رخین متأثرين 
بأوجه الشبه القوية بين صورة هذا المثل وبين التماثيل النصفية والنقوش البارزة التی تصور مينا ندر إلى أن 
هذه الصورة هی پورتریه الشاعر الکبیر » غير أن وجود قناع تراجيدى لا كوميدى فى الصورة يشجب هذا 
الرأى من أساسه . 


وهناك العديد من المناظر النابضة بالحيوية مستمدة من الكوميديات اليوثانية واللاتينية نسوق من بينها 
مشهد حوار يدور بين غانية وقوٌاد أو لعله خادم أحد الشبان الأثرياء الماجنين » وهو موقف كثيراً ما تناوله 


لوحة 4١٠5‏ : مسرقلائیسوم . مشل 
تراجیدی . بإذن من متحف نابل القومى 


دلاوتوس وتيرئس فى مسرحياتهه) . ويبدو القواد جلفً خشنا جمع بین قصر القامة والبدانة حى عجزت عن 
إخفائها العباءة التى يرتديها فوق ثوبه القصیر ويحكم لّھا حول جسدہ ويضع على وجهه قناعاً جه مقطباً 
مطالعاً الجمهور بنظرة العارف بالامور » ویرفع أصبعين يتقى ا الحسد والشرور . وترتدى أصغر المرأتين 
خيتونا بنفسجيا تغطيه عباءة وفيرة الزخارف ذات لون أصفر ذهبى وقد جملت وجهها فى إسراف بالمساحيق 
ما يدل على أنها إحدى بنات الهوى وقد شبكت شعرها الأسود بإكليل وعقصت مؤخرته لوفق الطريقة 
اليونانية . ونستدل من فمها الفاغر وكتفها النحنی والغضب الرتسم على وجهها أنها تكيل اللعنات للقواد 
الذى يحاول بدوره اتقاء اللعنات بشهر أصابع يده . أما امرأة الأخرى فلعلها خادمتها وقد وضعت يدها على 
كتف سيدتها محاولة تہدئٹھا کی لا تنفجر غضباً أمام استفزاز القوّاد لها (لوحة 4۱۷) . وثمة لوحة صغيرة من 
الفسیفساء عثر عليها بدار شيشرون فى پوپی لموسيقيين جائلين (لوحة 4۱۸) وقع عليها بحروف يونانية 
ديوسقوريديس من صاموس ۰ والراجح أنه اسم الفنان الذى نف لوحة الفسيفساء نقلاً عن لوحة مصورة . 
فٹری جماعة من الومتیقیین الجائلين يعزفون فوق مسرح منصوب فى أحد الأسواق یناسب تقديم ألعاب 
الحواة والمهرّجين » ومن ورائه حائط أصفر يحدّه باب النزل » ولعل الفنان قصد أن يوحى إلينا بعالم أحد 
شوارع پوپی . وتتكون الفرقة الموسيقية من أربعة أشخاص يرتدون كالعادة ثياباً فضفاضه يرفعون أذيالها 
حتی لا تعوق حركتهم ويبدو من ملامحھم أنهم وافدون من الشرق لا من اليونان » کیا ختلف أقنعتهم عن 
الأقنعة اليونانية الكلاسيكية . ويؤدى الشخص الواجه للمشاهد خطوة راقصة وهو يقرع على دف كبير بین 
يديه فهر يرقص ویغنی ويمثل فى آن واحد » وال جواره شخص آخر ذو قسمات غليظه يرقص على رنين 
الكئوس الصغيرة التى يقرعها بنفسه » وتليه امرأة تتعمّد جذب الأنظار إليها بالبالغة فى تصفيف شعرها 
وابراز أطواء ٹوا وهی تنفخ فى مزمار مزدوج » ومن خلفها نرى قزماً يتأهب لدخول حلبة الرقص . ولا 
شك أن هذا المنظر الذى انتزع مباشرة من الحياة اليومية يقدم لنا نظرة عابرة على ما كان يجرى بشوارع المدن 
الرومانية » کیا أن التقنة والأسلوب المطبّقين فى هذه اللوحة یضعانہا فى مصاف أروع أعمال الفسیفساء من 
حيث دقة الأداء ورفة التكوين وخاصة معالحة الفنان لطيّات الثياب بثل هذه الروعة فى تدرّج الألوان . 


لوحة 4١7‏ : پومبی : الغانية والقواد 
بإذن من متحف ناب القومى 


وتتیح صفرة الجدار 1 الشوبة 7 ۳۹ تیاب aT‏ الى ار اليك اة وال سرام يمن 
الواضح أن الفنان قد أطال التفكير قبل أن يشرع فى تنفيذ خطة التأثيرات اللونية حتی نكاد نحس بذوق 
يرهص بذوق الانطباعيين فى معابة المناظر الطبيعية ورسم الشخوص على الرغم من أن اللوحة لم تتعد 


و 


تصوير الناس 
فى حیاتهم الیومية 


طرق الصورون ومصممر لوحات الفسیفساء وا ّالون وصیّاغ العادن إلى جوار مناظر الأساطير 
الكلاسيكية والسرح وصور الشخوص کثرة من الوضوعات الستوحاة من الحياة المحيطة بهم أرستقراطية 
كانت أم شعبية ء تجمع بين الوقائع المستورة خلف جدران الدور وبين الأحداث التی تدور فى الطرق 
والأسواق (لوحة ۹ وقد تراوحت هذه الوضوعات بين أعلى درجات المثالية فى تصوير الناس 
والأحداث وبين السخرية ال ولتهکم اللاذع والفحش ابلشی الصارخ » وكان يصحب هذا التنوع فى 
الوضوعات تنوّع فى الأساليب باختلاف الفنان كلاسيكياً عدا كان أم كاميانيا . ولحسن الحظ بقی لناعدد 
لا بأس به من مناظر الحياة اليومية التى صورها فنانون أتيكيون محدثون بطريقة التصوير بالشمع الساخن 
المخلوط باللون فوق ألواح رخامية » وتشمل رسوماً بسيطة تبرزها لسات رقيقة من لون جل واحد متزج 
بالظل الداکن تشبه إلى حد كبير بخطوطها الرشيقة وأشكاها الكلاسيكية أناقة رسوم الأوانى الإغريقية ذات 


۳ھ 


لوحة 414 : تصویر جداری . مشهد فى الفورم . بإذن من متحف نابل القومی 


الخلفية البيضاء . ومن أبدع هذه التصاویر وأوسعها شهرة لوحة «لاعبات الضامة) (لوحة 4۲۰) الى غل 
توقيع إسكندر الأثينى وأسماء النساء الخمس الصورة وهن لیتو ونيوبى وفیبی [ دیانا ] واقفات بینا جلست 
أمامهن فتانان ہما أجلايا وإلييرا يلعبن الضامة . ولعل ديانا كانت تحاول أن تستحث ليتوعلى الصفح عن 
نيوبى قبل المأساة التى ستحل بأسرة الأخيرة فتقضى على أبنائها وبناتها . ویضفی المشهد البرىء للفتاتینِ 
العاكفتين على لعب الضامة فى بہجة وانشراح غير مدركتين لا سيحيق بها من مصير مشثوم على الصورة بُعداً 
مأساوياً عميقاً . ويمكننا أن نستشف إلى جوار الرشاقة الكلاسيكية هذه المجموعة من الحسناوات تصارع 
مشاعرهن ‏ إذ تتبدّى الضراوة التى ولدتها الغيرة فى أعماق الإلهة ليتو وحدب الأمومة الذى حركه خوف 

نیوب على بناتها . والعالم مدين إلى هذا الفنان الأئیکی المحدث المجهول الاسم بهذا التكوين الرائع الذى 
نلتقى فيه من جديد بذلك الجلال الغابر الذى ساد النقوش البارزة فى عهد فيدياس العظيم . 


وثمة عدد لا يستهان به من التصاوير الجميلة على جدران قاعة الطعام الرئيسية بالفيلا الامبراطورية 
اجنیا ان البحری وقد بقی لنا منها ثمانی صور إحداها تخدع العروس » حیث نشهد 
فتاة مليحة القسمات ترتدی رداء أبيض اللون وتخطی شعرها بوشاح أحمر توحی نظرتہا التوجسة بأنها 


93 


لوحة ٥٤٤‏ هرقلانيوم : لاعبات الشرد . تصوير على ' 
الرخام بلون راد . بإذن من متحف نابل :۔ 


عروس تتهيب ليلة الزفاف . وإلى جوارها امرأة تتفحصها باهتمام ولعلها تبادها بعض الأسرار . وبعيداً 
عن الفراش وقفت خادمة تحمل قارورة العطر وصينية مترقبة أوامر سيدتها (لوحة 4۲۱) . 


وعلى نفس الإفريز بقاعة الطعام صورة عمل معلم الموسيقى وقد أزاح قناعاً مسرحياً عن وجهه وإلى 
جواره تلميذته العتمرة بإكليل من الزهور وهی تعزف على الليرا (لوحة 4۲۲) . وإلى جانب تصوير 
موضوعات الأدب والفن بالطريقة الكلاسيكية أو بمحاكاة أسلوب الكلاسيكيين استلهم الفنان الكاميانى 
تصاويره من مصدر مختلف كل الاختلاف » فلقد كان أهل کامپانیا مشهورين بخفة الظل والولع بالدعابة 
ولعلهم يدينون بذلك إلى اختلافهم إلى مشاهدة التمثيليات اغزلیة الإيمائية والكوميديات الماجنة التى 
تستخف بغراميات ال ة والابطال . وهكذا نشأ نموذج جديد من فن التصوير الفكاهى والکاریکاتوری 
یرذہ البعض إلى الإسكندرية » بات معه الأوليمب موطن الآلهة نفسه موضع سخرية الفن والفنانين » فثمة 
إفريز بات فى حالة يرثى ها الآن للأسف الشديد بقاعة الحمام فى دار ميناندر یسجل بأسلوب ساخر نواح 
من حياة الآهة التى صورها برؤ وس ضخمة بشعة وإيماءات تحاکی إيماءات الڈمی ولا تجاوز قامتها قامة 
الأقزام > من بینها صورة لكبير الآهة جوبيتر أشعث الشعر وقد بدا عليه الكرب والذعر إزاء غيرة زوجته 
چونو بينم| وقفت إيزيس تتجسّس علیھم| » وظهرت ٹینوس غاضبة فى هيئة عدوانية وقد استقر عزمها على 
الثار من چوپیتر فتحض ابنہا کیوپید على تصویب سهامه نحو كبير الآهة . وف لوحة أخرى نشهد مینرٹا 
[ أثينا ] مرتدية خوذة مفرطة الضخامة تكاد تخفى وجهها المستدير المكتنز وقد ربجت حاجبيها بطريقة 
تستدر الضحك ین ترقب المبازاة الموسيقية بین أبوللو ومارسياس الت فر أن تنتهى بسلخ مارسياس حيًّا . 
وإذ كانت إنيادة ٹرچیل وقتذاك فى أوج شهرتها كان طبيعياً أن تظفر شخصية أينياس من ممثلى الملهاة ومن بین 
المصورين على السواء بالغمز واللّمز» فصور الفنان أينياس أثناء فراره من طرواده فى هيئة دب ضخم وقد 


ھ٥‎ 


لوحة 45١‏ يومبى : تدع العروس . قاعة الطعام يالفيلا 
الامبراطورية . تصوير جدارى ۔ بإذن من متحف نابل 


جثم أبوه الكهل أنخسيس فوق كتفيه فى صورة قرد مترهل ۰ ورسم أسكانيوس بن أينياس فى هيئة دب 
صغير بعد أن کسی خطمه بکمامة شأن صغار الدببة وهو يحاول عبثاً ملاحقة خطى أبيه . وکا تشهد هذه 
السخرية اللاذعة با تمتعت به هذه الملحمة من شهرة واسعة تشهد أيضاً بروح الدعابة الأصيلة العميقة 
الجذور التى انصف بها شعب لم جد حرجاً فى التهكم على السلف الرفيع للقبيلة الجولية التى ينتمى إليها 
يوليوس قيصر . 


وثمة موضوع من التوراة جرى تصويره بطريقة هزلية فى لوحة «تحكيم سلیمان» (لوحة 4۲۳) حيث 
يدور الشهد فى المحكمة التى سخر الفنان منها باضفاء هيئة الأقزام على شخوص اللوحة » ووزع الحدث 
على مجمرعات ثلاث : القضاة الملتحون ا رتدین التوجا الرومانية البيضاء جالسين فى وقار فوق المنصة 
المرتفعة والجند من خلفهم وکانہم أطياف أو ظلال » وإلى جوار المنصة وقف جنديان آخران تتالق خوذاتها 
ودرعا صدریم| شاهرين رحیھم . وفى منتصف الصورة عَدّد جسد الطفل فوق منضدة مستديرة وقد وقف 
الجلاد شاهراً بلطته ليشطره بين وقفت السيدتان اللتان تتنازعان أمومة الطفل ترقبان ما يدور إلى جوار بعض 
المشاهدين الذين دفعهم الفضول إلى متابعة ما جری فى المحاكمة . وتبدو أم الطفل ا حقیقیة وقد اعتصرها 
اليأس فأحاها إلى شبه حزمة من الأعواد اليابسة . 


وكانت المناظر الطبيعية فى النوبة وأعالى النيل بأقزامها ووحوشها الغريبة موضوعاً طريفاً شدٌ 
المصورين الکاریکاتوریین المولعين بإبراز المفارقة بين قامات الأفزام القصيرة وأجسام الصيادين المشوهة 


كاه 


" لوحة 410 بوميى : معلّم الوسیقی وتلميذته . قاعة 
الطعام بالفيلا الامبراطورية . تصوير جدارى 


ذات الرؤ وس الضخمة والسيقان النحيلة وبين الضخامة الرهيبة للحيوانات الضارية . فتری الأقزام هنا , 
وهناك على شواطیء النهر المحتشدة بالساکن والأكواخ والاشجار والقوارب وقد غشّاها الضباب يطاردون 
التماسيح وأفراس النبربشجاعة عصيّة على التصديق (لوحة 4۲۶) » فبين| يجلس أحدهم فى زهو فوق ظهر 
مساح مشدود إلى حبال يجرّها نحو الشاطىء ثلاثة أقزام برشق قزم آخر رمحه فى كفل فرس النهر النهمك فى 
مضع قزم آخر سییء الحظ . ونری إلى يسار الصورة قزما ٹالٹا أشد جرأة یہری بمطرقته على فك تمساح فغر 
فكه عن أسنان حادة . 

وما أكثر مناظر الحياة اليومية الشعبية النابضة بالحيوية فى لوحات الفسيفساء التى لم تقتصر على 
أسلوب الفن الاتیکی المحدث الرفيع الذى شاهدناه فى لوحة الوسیقیین الجائلين لديو سقور يديس من 


۷ھ 


لوحة ٦٢٤‏ بوميى : تحکیم سليمان . تصوير جدارى 
بإذن من متحف نابل القومى 


لوحة ۲۶؛ نابلى : الأقز 


۹ھ 
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صاموس ؛ بل تجاوزته إلى أسلوب على بحت ابتکره حرذ 


فیون وہ 


إن كانوا بالت 5 
رون کنو بالتكيد من أصل کامپان ۔ 


هذا السواد الطاغى سوى البقع الحمراء والبيضاء فوق طوقه و لسانه المتدلى من فمه وعلى عينيه وأذنيه 
وغالبه » وتلك اللمسات الرهيفة التى نقلت إلينا الإحساس المنشود وهوصورة كلب حارس ينتفش ضراوة 
على عتبة دار سيده . 


وإلى جانب الصور المرحة ظهرت الصور المعبّرة عن الوت على جدران النازل وأرضيتها » ولعل مرد 
هذا الاتجاه إلى أبيقور الذى ذهب إلى أن مما بهون أمور الحياة على الإنسان وقت الجلوس إلى المائدة هووقوع 
بصره على مشهد مقبض يذكرء بالموت المحتوم . ولعل من بین سائر المشاهد المقبضة لیس ثمة ما هو أبلغ من 
لوحة «امیکل العظمى لساقى ا حمرہ من الفسيفساء على أرضية قاعة طعام بيومبى (لوحة )٦٢٤‏ » وقد 
أمسك بآنية خر نی كل يد من يديه . ويكمن تأثير اھیکل العظمى فى خطوطه السوداء وف الأطر السميكة 
السوداء التى تکتنفه فوق أرضية من مکعبات بيضاء » کیا تشدّنا مهارة الفنان فى توزيع رسمه على مسطح 
الصورة فضلاً عن القصد البارع فى خطوطه . 


ولقد عثر فى إحدى القيلات الريفية ييومبى على لوحة تستلهم التاريخ وإن لم تضم أيا من الآلهة أو 
الأبطال الأسطوريين ولا أيّا من الوضوعات التداولة فى الحصيلة الفنية ولکنبا تصور انعقاد شمل عدد من 
المفكرين فى بيئة رعوية » حيث نشهد معيداً صغيراً وشجرة مقدسة وحلقة شبه دائرية انتظم حوفا أفراد 
جالسين فى استرخاء على مقربة من عمود حامل للساعة الشمسية (لوحة 4۱۷) . ونرى فى قمة الركن الأيمن 
هضبة تعلوها مدينة قُصد بها أثينا من غير شك ؛ ونلمح فى الفيلسوف الجالس وهو يشير بعصاه صوب 
الفلك السماوى الرتکز على قاعدة مربعة فوق الأرض شبها بصور أفلاطون العروفة تجح الظن بان هذه 
اللوحة تمثل اجتماع شمل الفلاسفة فى أكاديمية أفلاطون . ويضم الشريط المحيط بإطار اللوحة الصيغ 
الزخرفية المتداولة من أكاليل زهور وثمار وأقنعة مسرحية . 


ولوأنا استثنينا صور المدرسة الكلاسيكية الصريحة الستوحاة من الأساطير الیونائیة ورسمها فنانون 
أتيكيون محدثون لاتضح لنا أن السمة البارزة للتصویر الپومپی هی حيويته وجاذبيته الق اكتسبها من 
|عراض الفنان الکامپانی عن البالغة التلفيقية الأكادمية واتباعه ما أملاه عليه وجدانه الطبيعى والغريزى » 
فانطلق نحو الفن الشعبى المتنوع يستوحيه فى تصاويره على جدران الدور اليومبية من أفخمها إلى أشدّها 
تواضعا » ومن أفخر قاعات الطعام إلى أدنى الحانات'ء ومن زخارف دور السکنی إلى اللصقات الدعائية . 
وما من شك فى أنه كان ثمة تصویر تقليدى يشمل تكوينات زخرفية قائمة على الموضوعات الأسطورية 
والبطولية » إلا أن هناك بالثل العديد من التصاویر التى اطرح فيها الفنان قيود التقاليد وتراث الدرسة 
الكلاسيكية المحدثة مفضلاً تصوير الحياة اليومية لأرباب, ا حرف والتجار وجماهير الشعب » متخذاً ما يقع 
عليه طرفه نقطة انطلاق نحو التجديد ء مبتكراً تقنيةجديدة فى فن التصوير . ونحن نتردى فى خطا جسیم 
إذا اعتبرنا هذا الفن فنا عرضیا إلى جوار الفنون اليونانية والرومانية » فهوفى ا حق نہضة تلقائية لإحياء افج 
عريقة قديمة من التصوير الرومان » مثل الصورة الرائعة لربة الاسرة الأوسكانية فى لوحة الزينة الجنائزية 
(لوحة ۳۳۳) ولوحة الحاربین اللوكانيين (لوحة ۳۳۰) . 


o 
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لوحة 
فسیفسا 


٦‏ پومپی : افیکل العظمى لساقى 
بإذن من التحف القومى 


بثابل 


لمر 


لوحة ۲۷ ؛ پومپی : أكاديية افلاطون.فسية ذن 
2 ا اديمية أفلاطون.نسيفساء , بإذن من 


o 


وللتصویر الشعبى مثله مثل أى نوع آخر من التصوير معاییرہ وقيمه التى لا يجوز الحط من شأنها 
بسبب نزعته التحررة التى يبدو معها وكأنه عجالات عاجزة عن بلوغ مستوى الفن الرفيع ء تتميز بلمسات 
سريعة من الفرشاة ویقع لونية صغیرة . وعلى الرغم ما فيها من تحرّر إلا اُنہا تنطوى على قدر لا يستهان به 
من الطراقة ل أن نجدها قى الاير التلیدیة الى انت من فرط تكرار صيغها ؤقصعیماتا تبث عل 
الملل . ولا كان نطاق الوضوعات التی يتناوها التصوير الشعبی شديدة التنرع فقد زاد الإقبال علیها من 
جمیع الستویات الاجتماعية » فهی تارة موضوعات تتعلق بمناسك الصلاة وتارة آخری تسجل طقوساً غريبة 
وافدة مثل عقيدة إيزيس الصرية » كا امتدت إلى تصویر آحداث «الفورم؛ اليزمية والناسبات الوسمية 
کمباریات الألعاب وصراع الجالدین مع الوحوش الضارية » وکذا انخرط التصویر الشعبی فى فن 
الکاریکاتیر الساخر . وتشمل: صور الفورم حصيلة ضخمة من الوضوعات ‏ کمناظر السوق وعابری 
السبيل يطالعون لوائح بلدية روما المعلقة بین التمائیل النصفية الضخمة » والدارس بأساتذتها وتلامیذها 
ابا رة مبلعهم ف زنك سوق للقردة والمسفزة ة الشعبیون يمارسون شعوذاتهم (لوحة )٦۲۸‏ . 
وثمة مشهد لمخبز فى پومپی نرى فيه رجلين وصبيًا من العامة أمام منصّة الخباز التى تكدّست فوقها أکوام 
الأرغفة الطازجة المماثلة تماما للأرغفة التى عثر عليها مغطاة بالرماد فى أفران پومپی وهرقلانيوم » وإلى مين 
الفران سلة مليئة بالكعك ومن ورائه صفوف من الأرغفة . وظهر الرجلان فى زى بنفسجى داكن ارتدى 
أحدهما فوقه عباءة صفراء غمرها ضوء د شمس الصباح على حين مد الصبى ذراعيه متلهُفا لتناول الرغيف 
الذى يقدّمه الخباز الذى بل على زبائنه من فوق مقعد مرتفع (لوحة 418) . 


لوحة 4۲۸ پومپی : ساحر شعبى . بإذن من المتحف القومى بنابل 
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لوحة 1۲۹ پومپی : الخبز . بإذن من متحف ثابلى القومی 


وتیح لنا الحانات مجالاً أكثر انفساحاً للوقوف على مشاهد الحياة اليومية بين الجماهير حيث نشهد 
رؤادها العابرين والمنتظمين , كا نشهد العشّاق والسکاری والعاطلین والمهرّجين والباعة المتجولين 
والقوادین » منہم من يقف لحظات لرشف کاس من الخمر أمام النضد الل على الطريق » ومنهم من یلهو 
فى انتظار الطعام بلعب النرد لیدفع الخاسر ثمن الشروب لصاحب الحانة الشرف على الشهد كله . وکانت 
جدران الحانات جمیعاً مزخرفة بصور مقتبسة هى الأخرى من الحياة اليومية عليها نقوش تحث الزبائن على 
اللهو والتعة ولكنها تحضّهم فى الوقت نفسه على الالتزام بالقانون . ومن أبدع مناظر الحانات مشهد رجل 
انہمك فى لعب النرد ومن حوله رجلان يرقبانه على حين وقف الساقى یہمٌ بتقديم الشراب (لوحة 4۳۰) . 

وكان التجار ورجال الأعمال يعهدون إلى الصورین برسم اللوحات اللافتة بقصد الدعاية لحاهم 
ولتزيينها بالمثل . وما أكثر ما كانت تختلط فيها العناصر الدينية بالعناصر المادية البحتة » مثال ذلك واجهة 
حانوت بژاز يدعى فير يكوندوس زيّنت بزخارف متنوعة (لوحة )48١‏ ۰ فنرى فى قمة اللوحاة ينوس 


٥ 


. لوحة 4١‏ پومبی : واجهة حانوت البرّاز . بإذن من 
متحف ابل القومى 
70 ۹ ام کو 


اليومبية راعية الدينة ء وفى أسفلها تصویر دعائى يشير إلى الصنع وإلى العاملين فيه وهم یعدّون القماش . 
ونلاحظ أن الصور الشعبى قد استخدم أسلوبين مختلفين فى تناوله للموضوعین » فعلى حين صور ینوس 
بالغة الورع والتقوى ول يأل جهداً فى تقديم صورة تليق بهذه الإهة الأثيرة مستخدماً اسخی الألوان 
وأثراها » نرى اسلوبه فى الجزء الأ المخصص للدعاية جرد عجالة تخطيطية من لون واحد . ول یصور 
الفنان کینوس بالفهوم المتعارف عليه ربّة للهو والحب والمرح أوعاشقة ملهوفة تہرع إلى لقاء الإله مارس بل 
صورها منتصبة فى شموخ وجلال فوق مركبه تجرها الأفيال » معتمرة بتاجها قابضة على صولانها وإلى 
جوارها ابنها كيوبيد عل حين يحلّق حوطا صبيّان من ولدان الحب » وعلى طرف اللوحة وقف زان من آلمة 
الأسرة . ورسم الفنان الأفیال فى مواجهة المشاهد مباشرة وكأنها على وشك الانقضاض عليه بأجسامها 
الضخمة التى انبسطت على شكل المروحة حول حور الصورة وتجمعت جراطيمها فى بؤرة اللوحة . 
ونلمس فى لوحة تاب المرأة للعزف على القيثارة (لوحة 4۳۷) تحزر الفنان فى توزيع شخوصه 
ومهارنه فى الإيحاء بفراغ ثلاثى الأبعاد . حيث تحتل أريكة كبيرة عرض المشهد كله فتشطر الشخوص إلى 
مجموعتين على مستویین مختلفين فضلا عبا يوحى به مدخل الحجرة فى ا خلف من فراغ إضافی . ويزيد من 
الإحساس بعمق المنظر جلسة العازفة فى منتصف الأريكة ثم جلسة المرأة إلى يسارها . وال جانب واقعية 
التعبير الرتسمة على الوجوه والإيماءات يشدّنا أثر الومضات الضوئية إذ تشى بشفافية رداء العازفة الذى 
اصطبغت طياته الحريرية بلمسات صفراء فضلاً عن كشفها عن تدرّجات اللونين الأخضر والبنى فى ٹوں 
المرأتين إلى يمين اللوحة وفى بعض أجزاء مفرش الأريكة الفاخر . 
لوحة 4۴۲ ستابييه : عازفة القيثارة ٠‏ 
بإذن من متحف نابلی القومی 


o 


ويتميز إفريز دار قيتى عن زخارف الأفاريز الأخرى المماثلة برهافة التنفيذ وكمال الصنعة والدقة 
المتناهية فى الرسم والتلوين حتى ليبدو وكأنه إفريز من النحت الملون » هذا إلى ما ينفرد به من مشاهد متنوعة 
يعرض فيها صوراً للحياة فى تلك الفترة کیا يعرض للحرف المختلفة » يصور بعضها ولدان ال حب تارة وهم 
يمارسون الطب وإعداد العقاقير والعطور (لوحة 4۳۳) » وتارة أخرى وهم عاكفين على صياغة العادن 
وتكفيتها (لوحة )٦٣٤‏ ۰ أووهم یعون النبيذ (لوحة 4۳۵) » ثم وهم یتذوقونه أو يعرضونه للبيع (لوحة 
)٦‏ بالطريقة التى كان یباع بها النبيذ فى پومپی حيث ازدهرت تجارته 2 فنری صفوفاً من الدنان التى لا 
بخلو منہا بیت فى پومپی يقف إلى جوارها أحد ولدان الحب وقد ارتدی عباءة زرقاء وهو یتناول کاسا من ید 
صبیٌ آخر . ويركع صبئّ ثالث على الأرض مادا يده بکاسه لیملاها من الجرّة الوضوعة فوق منصة وقد 
أمالها له زمیل بحرص شدید . كا نشهد ولدان الب یعرضون الزهور للبیع (لوحة 4۳۷) أو وهم فى رفقة 
موکب باکخوس الاجن مشارکین فى العربدة (لوحة 4۳۸) ۰ أو قد نشهد صبایا مجنحات يجمعن الزهور 
ويضفرنها فى عقود واکالیل (لوحة 4۳۹) ۰ كما نشهد تکویناً طریفاً للظبیة التى بعثت بها الربة دياناً مع إحدى 
كاهناتها فداء لإيفيجينيا (لوحة )٤٤١‏ » وكذلك الربة ديانا وإلى جوارها أپو للو عازف القيثارة وقاتل 
الأفعوان پیٹون وهما يستقبلان وفداً من أهالى مدینة دلفى جاءوا لشكر الإله على تخليصهم من الوحش 
الفترس (لوحة )44١‏ . وقد صُوّرت كافة هذه الوضعات وكذا التعبيرات الرتسمة على الوجوه بواقعية 
شديدة » وان كانت ثمة صورة صغيرة لطيفة تنفرد بلمستها الخيالية المعبّرة عن مرح ولدان الحب وفوهم 3 


الوحة ۳۳) دار قيتى : آلهة الحب الصغار « وِلدان ا حب » يمارسون الطب وإعداد العقاقير والعطور . نابل 


۷ھ 


لوحة ٠٠٤‏ دار میتی : الهة الحب الصغار عاكفين على أعمال الفنون الدقيقة من صياغة وتكفيت . نابل 


لوحة 47 دار فيتى : آلمة ا حب الصغار یعون النبيذ . نابل 


۸ 


آفة اقب الصتاریعملون فی تجاة الذي الحفوظفی لد ان . نابل 


لوحة 4۳۷ دار فيتى : آفة الحب الصفار يعرضون الزهور للبيع . نابل 


لوحة ٤۳۸‏ دار فيتى : الحب الصغار يصاحبون موكب باکخوس الاجن . ابل 


لوحة ۳۹) دار فيتى : صبایا محنحات بجمعن الزهور ویضفرنبا فى عقود وأكاليل . نابل 
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لوحة 4١‏ 4دار میتی : ديانا وابوللو 
عازف القيثارة وقاتل الافعوان پیٹون 
يستقبلان وفدأ من أهالى دلفى . نابل 


فتازة نرى ولدان اب فى الصور البحریة تخالطين الحيوانات البحرية فيقودون ما اقتنصوه منہا فى موکب 
فینوس عبر الأمواج » وتارة أخرى يمتطونٌ حوريات البحر العاريات . ومن هذا النطلق رسم الفنان أحد 
ولدان الحب وهو يغرس قدميه فى ظهر سرطان البحر قابضاً بيده اليسرى على اللجام الذى شدّه إلى أحد 
خالب الحيوان » رافعاً اليد اليمنى عالياً وکانه يستحث سرطان البحر بسوطه . وما من شك فى أن مبعث 
سحر هذه اللوحة ينبثق من التباين بين جسم الصبی الغض وحيويته الحركية المندفقة من ناحية وبين جود 
قوقعة سرطان البحر الصلبة الساكئة من ثاحية أخرى (لوحة 447) . 


تب 


| لنساظیر الطسيعيسة 


يعد كثير من النقاد شيوع رسم الناظر الطبيعية فى التصویر الرومان مظهراً لأصالة الفن الرومانی + 
فالرومان على الرغم ما أحرزوه من سيادة على العالم القديم ظلوا فى قرارة نفوسهم أقرب إلى البدائية التى 
نشأوا عليها وتتجلى أولى ما تتجلی فى حنينهم إلى حياة الريف فى ميدان الأب مشل القصائد الرعوية 
«بوكوليكا» والأراجيز الزراعية «جورجیکا»(۸) للشاعر اللائینی فرجيل التى تستوحی حياة الريف وقس وتراً 
خساساً فى الثفوين » ثم تتجل مرة أخرى فی میدان الفنون فى الصور الى تسل أحداث ملحمة الأوذيسيا 
الإغريقية فى تل الإسكويلينوس واللوحات الجدارية الصورة التى تزيّن دار ليقيا فوق تل البالاتينوس 
والصور الزخرفية المستوحاة من حياة الرعاة فى دور مديئة پومپی . غير أننا نجانب الصواب إذا رددنا ذلك 
كله إلى مجرد تعلق الرومان بالطبيعة وشغفهم بتصويرها حنينا إلى ماضيهم البعید . ففى الحق إن هذه 
المظاهر الفنية تستند فى جوهرها إلى التقاليد الفنية المتأغرقة » وقدياً کپ أفلاطون عن فن تصوير المناظر 
الطيعية وكيف أن المصورين أبيللبس وپروتوجنیس ولعا برسم صور حيّة يبدو فيها الشخوص وهم يجرعون 
الخمر تحيط , بهم عناصر الطبيعة من ثمار وأزهار » وكيف أن هذين الصورین قد برعا فی إضفاء الخيال على 
تلك الشاهد ہا جعلها خرج عن الألوف وتأسر الاب + ومن ثم فن الاتجاه نحوتسجیل الطبيعة فى فى افج 
النحت والتصوير التى نشاهدها فى روما ويوميى لم تكن ابتكاراً رومانيا بای حال . على أن ثمة عاملاً جوهرياً 
أدى إلى زيادة اهتمام الرومان ببذا اللون من التصوير هو أن الحضارة الرومائیة كانت حضارة حضرية 
انحصرت فى الدن ما أدى إلى رد فعل جارف فى الولع بمشاهد الطبيعة الخلوية والتردد على الدور الريفية 
للتخمّف من أعباء الحياة . وهكذا نجد تلك الزخارف المصوّرة واللوحات المنقوشة التى تمشل الطبيعة 
الواقعية أشبه ما تكون فى ميدان الفن التشکیل بأشعار ٹرچیل وهوراس ف میدان الآدب'. وتكشف لنا هذه 
الحقيقة عما فى هذا اللون باختلاف اليه التشكيل والأدبى من صنعة تبعد به عن التلقائية الخالصة أو النقل 
الواقعی ا حالص 2 إذ هو ينطوى على الكثير من الخيال حتی لكأن مشاهده وليدة الرؤى والأحلام ء وقد 
تبدو فی كثير من الأحیان وكأنها مناظر مسرحية . وما اکر ما نلمح فى هذه الناظر صوراً لتمائیل ومعابد 
ومقابر وقناطر » وبين الفيئة والفيئة نلتقى بالتماعة ضوء وعبان غريبة الطراز لا يجرؤ معمارى على تنفيذها 
۰۳۲ 


لوحة ٤٥٤‏ دار قيتى : إله الحب الصغير يمتطى سرطان البحر . نابل 


فى عالم'الواقع ما یعزز الرأى القائل بأن هذه المناظر وليدة الخيال الخصيب أكثر مما هی تسجيل أمين 
للطبيعة وک یت ا ال التشکیل بلغ على أيدى الرومان أوج ازدهاره » وان لم يكن 
الرومان هم مبتدعوه إذ الراجح أنه فن سكندرى الأصل متأغرق الطابع ء وکانت المناظر الطبيعية فى بعض 
الأحيان تغطى جداراً كاملاً للإمهام بالإطلال على حديقة غناء » وأحياناً أخرى كانت الأفاريز ا محتشدة 
بمشاهد الطبيعة تطوق جدران الغرف > هذا إلى الصور الصغيرة الستقلة النقوشة التى يخاهها الہ جرا من 
مشاهد الحياة الخارجية يتطلع إليها من خلال نوافذ مفتوحة . 


ومنذ «الطراز الثاق» غدا رسم الناظر الطبيعية من الاهتمامات التى تشغل حيَزاً كبيراً فى تصویر 
الوضوعات الأسطورية والملحمية . وبعد ظهور المناظر الطبيعية لأول مرة بالأسلوب الانطباعی فى إفریز دار 
ليا مصاحبة العناصر العمارية الكلاسيكية وصور الشخوص اتجه تصوير الناظر الطبيعية إلى أسلوب 
العجالات الْجملة التى يمتزج فيها الجلاء والعتمۃ ضوءاً وظلاً باللمسات القتضبة الوحية بالشکل واللون 
والحركة وهو ما أطلق عليه الرومان اسم «الفن الجمل» م Ars‏ الذى حمل بوادر ا حیل 
الإیہامیة التى طبْقھا أصحاب المذهب الانطباعى العاصر » حيث يختفى حیط الأشكال فى ا جو المحيط » 
وحيث يوحى الفنان بأشكاله من خلال علاقات لونية بسيطة ومن خلال التلاعب بالضوء والظل . وكان 
تصوير الشخوص - وخاصة ف المناظر الطبيعية من «الطراز الرابع» ‏ يتم بالتلمیح عن طريق لمسات لونية 
أو ومضات ضرئية » ولذا كانت لقاءات الضوء والظل فى بعض الصور عئيفة توحى بحركة دافقة فى المنظر 
الطبيعى الساكن ن . وكثيرا ما يخيل إلينا ونحن نشهد ومضات متقطعة تشیع فى المنظر الطبيعى ضبابية راجفة 
مر مركب من نسي الام مان میمعت تلب الل الوه » كما يخيل إلينا أن ثمة 
نسياً یوج سطح الالوان . 


ونشهد فى التضویر الپومپی أقدم أغاط فن تصوير الناظر الطبيعية - التى انحدرت فى الأصل من 
النقوش البارزة المتأغرقة ‏ فى الناظر الأسطورية أو مشاهد ا حیاة اليومية الصورة بالأسلوب الکلاسیکی 
المحدث » مثال ذلك مشهد کیوپید يلقى جزاءہ أو مصادرة فینوس لسهام کیوپید (لوحة 44۳ )من 
پومپی حيث تجلس فينوس تحت شجرة تتطلع شاردة إلى ابنہا الصغیر کیوپید بعد أن عهدت إلى إحدى ربات 
ا حسن برعايته بينا هو يبكى بعد أن صادرت [ أمه ] جعبة سهامه وهی أحب لعبه جیعاً إلى نفسه عقاباً له 
على عصیانه أوامرها . ويتميز هذا الرسم بالرقة البالغة والعنایة فى التصمیم والتوفيق فى اختیار الألوان 
وخاصة فى ربة الحسن التى تبدو بالرغم من رقتها ورشاقتها على جانب من التحفظ والوقار . ويضفى اللون 
الأزرق الزاهى لثويها الذى یلتف فی مكاسر خفيفة حول ساقيها بريقاً على المساحة البنية المائلة للاصفرار على 
اليسار . 


ويتبين لنا أن المنظر الطبيعى اللطیف لم يصوّر حديقة قصر فينوس کیا هومتوقع وإنما صوّر منظ رأ على 
غرار المناظر الطبيعية فى الفن المتأغزق » تتوسطه شجرة مورقة وتضم خلفيته صخوراً وأشجاراً جرداء “کم 
يسرى في هذا النظر التناغم الرهيف بين ا حدث الصور واللكان حتى يتخطى بروعته وكماله مشهدا اخرلا 
يقل لطفاً هو مشهد يان ينفخ فى مصفاره إلى جوار الحوريات (لوحة 448) » فنراہ جالسا على صخرة ینتظر 


oft 


انتهاء عازفة القيثارة من أداء التصدير الوسیقی کی یشرع فی النفخ فى مصفاره بمصاحبة عازفة المزمار 
لزدوج أمامه حتى لتكاد نحس الأنغام تتسلل إلى آذاننا . وکلا اللوحتين السابقتين مرسومتان وفق 
لأسلوب الکلاسیکی » فالتصميم وقور رصين والألوان متالفة ء أما إذا أنعمنا النظر فى اللوحات التالية 
فسنشهد عناصر «الطراز الرابع» الانطباعية » وسنلمس التغیبر الشامل الذى طرأ على التصوير الپومپی من 
حيث اختيار موضوعاته وخطط ألوانه . ففى مشهد لجموعة من الأبنية فى إحدى البقاع الريفية وقت 
الظهيرة (لرحة 447) نرى حظيرة 6 وضومعة ومنزلاً خقیضاً ذا صفوف متدة من النوافذ تحيط بها جميعاً 
مزرعة » كا تبدو هنا وهناك بضع شخوص مرسومة بأسلوب «الفن لحم بقعا من الظلال والضياء . 
وکیا تنعکس ومضات الضوء الساطع على المبانى والشخوص تسقط عليها أيضاً بقع الظلال ز وق حافت 
للوحة مساحة بلا حدود من اللون الرمادى المائل إلى الاخضرار » ويكاد النظر كله يسبح فى جو غامض 
مبهم ينتمى إلى عالم غير عالمنا . 


وثمة لوحتان ذواتا طابع فريد من الجمال الشاعری والعاطفی أولاهما من المشاهد الرعوية ا خلابة 

حیث يتوه سط اللوحة هيكل معبد ینتصب فوق ربوة قائمة بذاتها تكتنفها التلال المغطاة بالأشجار » ونشهد 
أحد الرعاة يسوق نعجة لتقدهها إلى المذبح ترا للاخة بیترت بقية القطيع لاهية وسط العشب 
الفسيح (لوحة )٤٤٤‏ . وتوحى الا الحاذقة للضوء والنظور فى اللوحة اي بالتراجع فى لفاغ حيث 
oo‏ 


لوحة 444 يومبى : کیوپید يلقى عقابه . تفصيل 


نشهد مبنی دا لعله جزيرة مقدسة يحيط بها خندق مائی يعبره جسر ذو قنطرة مقوسة . وترتفع صخرتان 
شاغتان مسّنتان فی خلفية الصورة تحيط با أجتان من الأشجار . وتكشف طبيعة المبانى عن قداسة 
الكان » ففى منتصف الصورة نرى صومعة مكرّسة لعيادة إحدى الأشجار القدّسة ء وبالقرب منہا معبدان 
صغيران ومجموعة من المحاريب وصومعة وتمثال منتصب فى أمامية الصورة لعله «لديانا لوسیفیراء مصدر 
النور » کیا نری بعض الأبقار السائرة فى تثاقل تحت الضوء . ويضفى منظر الراعى وهو يعبر اسر تقتفى 
أثره العنزة نغمة رعوية على الصورة حيث يسبح كل شىء فى الضياء المنبعئة من السماء والماء (لوحة /44) 5 

وما من شك فى أن الناظر التى تسجل الأماكن الحقيقية لها أهمية خاصة إلا أنه للأسف لم يحتفظ لٹا 
الزمن منها إلا بالقليل النادر مثل مشهد المرفأ (لوحة 44 ) , فترى أرصفة رسو السفن والفنار وأحد.أقواس 
النصر وأعمدة تذكارية وقوارب الصيد وسفن المنعة ء کیا نری من حول الیناء العابد والأروقة ودور السكفن 
والطرق والشرفات المسقوفة والمكشوفة . وتعد هذه اللوحة التى تمثل إحدى الموانىء الكاميانية واحدة من 
أروع المبنكرات الانطباعية فى الفن الکامپانی . وثمة نسيم خفيف یداعب المساحة الزرقاء من المياه 
الحصورة فیتالق سطحها تحت أشعة الشمس التى ينعكس بريقها الذهبى على الكتل العتمة للأرصفة 
مضيئاً قمم المبان والنصب والتمائیل . 


or 


لوحة 445 پومپی : پان والحورية . 


٢۳۷ 


لوحة ٤٤۷‏ پومپی : مشهد تقدیم القربان 
متحف ناب القومی 


صور الحدائق والحیوان 

كانت مناظر الحدائق الرسومة على جدران الأبباء ذات الأعمدة والحدائق الحقيقية توحی بامتداد 
المنظر الطبيعى للنباتات وأعواد الزهور » کما كانت جدران الغرف تغطىء أحياناً بصور وهم الرائى 
امد ان اقل او العايات ای تُری عبر النوافذ » فقد كان ساكن المدينة ع ل ل 

حقيقية حين يقع بصره على ما يذكره بجو الريف . ولعل مصدز هذا التقليد هو فكرة «البستان» 1107008 
الذى كان فى الماضى الغابر أحد مكونات المنزل الرومانی فيقدّم للأسرة احتياجاتها من الخضروات 
والفاكهة . وبمرور الوقت تطور «البستان» إلى «حدیقة» ۲103۳1 بشجيراتها وزهورها المنسقة تنسيقاً 
بيا تجملها الفسقيات والنافورات المقدسة لحوريات المياه والغابات ۷00101868 والتمائیل حيث تتضافر 
قوى الفن والطبيعة على خلق أروع الانطباعات . وأدّی هذا الذوق إلى ابتكار أسلوب جديد فى التصویر 
يتشابك فيه الطير والحيوان مع غصون الأشجار » ثم ما لبث هذا الأسلوب أن فقد حيويته فعكف 
المصورون على تصویر مناظر طبيعية حافلة بالاشجار مغرقة فى الخيال بدلاً من تصويرها فى أشكال هندسية 
وكأنها نماذج توضيحية فى كتب علم النبات المدرسية . 

ومع أن رسوم الفاكهة نظهر فى لوحات «الطبيعة الساكنة» إلا أنه من النادر أن نرى بساتین الفاكهة 
مصورة فى المناظر الطبيعية بپومپی . ومن بين هذه الصور النادرة منظران اكتشفا فى يومبى يمثلان أشجار 
الفاكهة » أحدهما لشجرة تين مثقلة بثمارها الناضجة التّت حول جذعها حيّه تسعى إلى أعلى لتصیّد عش 


9۳/۸ 


لوحة ٤٤۸‏ پوسی : موقع مقدس . متحف ثابل القومی 


طائر مختبىء بين أوراقها (لوحة )٠٠١‏ » والثانية لطائر البلشون [ مالك الحزين ] فى الحديقة وقد نقذها 
الصور بعناية شبيهة بعناية فائقة شبيهة بعناية عالم الطبيعة مُبْاً الأغصان والأوراق بدقة متناهية تزع 
درجات اللون الأحضر فی الشجرة الواحدة والاختلافات بين سيقان الأوراق وسيقان الثمر (لوحة )٥٥٤‏ . 
وكانت الطبور تلعب فى معظم مناظر الحدائق والبساتين دوراً هاماً سواء كانت من الطیور الألوفة أو المجلوبة 
من مناطق نائية یضورها الفنان بواقعية وحيوية كاليمام وطائر العقعق والبلابل وعصافير الجنة محلقة فى ا جو 
أو حاطة على الأغصان أو الأرض (لوحة 40۲) أو على حواف الأوانى (لوحة 4۵۳) ء تبدو فى رفرفة 
أجنحتها لمسة الحيوية والحركة فى مقابل سكون النبات والشجر . وعلى الرغم من أن المصور اليوميى كان 
يتأمل الطير بعين عالم الطبيعة الفاحصة إلا أنه لم يتخل قط عن ميله الزخرفی الغريزى . 

وتقدم لوحة فسيفساء طائر العنقاء «فینیکس» مفهوما جدیدا فى التكوين الزخرفى ‏ إذ تأثرت خلفيتها 
بالفن الشرقی تأثراً عميقاً » فیدو الطائر فى منتصف لوحة الفسيفساء تحیط برأسه هالة مش . وينتمى هذا 
الطائر الأسطورى الذى ينتصب فوق قمة جبل محوّرة إلى مجموعة الرموز الامبراطورية » وکا یل فوق 
العملات النقدية رامزا إلى خلود الامبراطورية . وتتأكد رمزية الطائر بظهوره منفردا وسط الورود المتنائرة 
التى ترمز بدورها إلى البعث » ویکاد التكوين الفنى كله أن يكون مستعاراً من الفن الساسانی . وكانت هذه 
اللوحه التى ترجع إلى حوالى القرن الخامس الميلادى تكسو أرضية فناء إحدى الدور السورية » فقد امتدت 
فوق مربع طول ضلعه أربعة عشر متراً (لوحة )٥٥٤‏ . 


f4 


وقد عرف الرومان عن طريق مستعمراتهم عبر البحار وخاصة مصر ختلف أنواع الحيوان الغريبة » 
ومن ثم زخرت لوحاتهم الفسيفسائية بهذه الموضوعات المصرية التى تكشف عن ميل الفنانين إلى تناول 
موضوعات الحيوانات المنتشرة على شاطىء النيل مثل التماسیح وأفراس النہر (لوحة 89 ول يقنع 
الفنانون بتصویر الحيوانات الأليفة والمفترسة والغريبة فى لحظات سكونها بل وخلال اقتتالها آیضا مثل لوحة" 
الفسیفساء الواقعية التى تنق تنقسم إلى لوحتين تصور العليا منیا هرا ينقض على فريسة من أنثى الدجاج البرّى 
وقد تألقت عينا ار بالوحشية والإحساس بالفوز معا بين تعبّر عينا الدجاجة عن القنوط والاستسلام . واذ 
جو ا سی سی ہر اي O‏ 
خلفية اللوحة التى يسودها اللون العسلى الداكن وإن أخذ یف تدريجيا حتى ينت ينتهى إلى الخط العسلى لیشکل 
فاصلا بين اللوحة العليا واللوحة السفلى التى تصور ذكراً من البط بجانب أنثاه قرب ضفة جری مائی وقد 
غرست الأنثى منقارها فى غصن زهر + بیا ربض الذكر إل جوارها مناكداً رالبعت آمامها زهرتان ء وحظ 
على سطح الاء أربعة من طبر السنورس تمد مناقيرها لالتقاط أعشاب الشاطیء بینما نرى فى الجانب الأيمن 
من اللوحة سرباً من الأسماك يحاول أكبرها التهام أصغرها (لوحة )٥٥٤‏ . وما أشدٌ الشبه بين لوحة 
الكائنات البحرية من الفسيفساء (لوحة )٥٥۷‏ ولوحة للفنان المعاصر خوان ميرو التى تحمل نفس الاسم 
ونفس السمات وتكشف عن الحياة الغريبة التی تسود أعماق البحار الخاضعة لقانون الغابة ء فثرى 


لوحة 444 ستابييه : مرفا . متحف نابل القومی 


۱ 


لوحة ٥٥٤‏ يومبى : طائر البلشون فى الحديقة 
تصوير جدارى . متحف نابلى القومى 


لوحة ٥٥٤‏ پومپی : طائر . تصوير جداری . متحف نابل القومی 


N 
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فسیسفاء . متحف نابل القومى 


لوحة ٥٥٤‏ پومپی : طیور وحيوانات فرس ال 
فسيسفساء . منحف تايل القومی 
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لوحة ٥٥٤‏ پومپی : طائران يحطان على حافة آلية , 


لوحة 0۵ بومبى طائر العنقاء [ فينيكس ] فسيسفاء رومانية من سوريا . بإذن من متحف اللوفر 


لوحة 46۷ پومپی : مشهد کائنات بحرية . فسيفساء . بإذن من متحف نابل الة 


الأخطبوط فى منتصف اللوحة يلف بأذرعه الرهيبة جرادة البحر ويعتصرها بعنف وضراوة . ونرى فى آدن 
اللوحة سمكة كبيرة تفتح فمها لالتهام سردينة صغيرة لا نملك الدفاع عن نفسها 2 ولا جدال فى أن الصور 
قد وفق فى الإيحاء بنبض الحياة والحركة فى أنحاء اللوحة . 

ولقد أتاحت الباریات الدموية التى كانت تجرى فى حلبات الملاعب الرومانية فرصاً مواتية للفنانين 
لدراسة عادات الوحوش الكاسرة وتفاصيل بنياتها » ومن ثم ظهرت الزخارف الجدارية ولوحات الفسيفساء 
التى تصور مناظر صيد الحيوانات الضارية بأفريقيا وعلى ضفاف النيل من النمور وأفراس البحر والثيران 


الوحشية (لوحة 4۵۸) . 
سب 
تصویر الطبيعة الساكنة 


وإذا كانت الطبيعة الساكنة قد حظيت بمكانة مرموقة فى التصوير الجدارى القديم وخاصة فى كاميانيا 
حيث اكتشفت غاذجها فى يومبى وهرقلانيوم وستابییه إلا أنه لا يجوز الادعاء بان المصورين الرومانيين 
والکامپانین هم مبتكرو تصويرها . فلقد بلغ جملة من المصورين وفنانى الفسیفساء اليونانيين من العصر 
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لوحة 408 پومپی : قنطور یصارع اللمور . نسيفساء رومانية . بإذن من متحف برلين الشرقية 

المتأغرق شهرة رائعة بتصاويرهم للأدوات الدقيقة والمأكولات والمشروبات بل وللفتات المتساقط من موائد 
الطعام . ويحدّثنا یلینیوس عن فنان الفسيفساء سوسوس الذى أشاعت لوحته المعروفة باسم «الأرضية 
امل فى غرفة الطعام ضجة كبرى فى أوانها . وكان أشهر مصورى الطبيعة الساکنة وفق ماروى پلینیوس 
هوپیرایکوس الذى رسم ,صوراً للماکولات والذبائح ولشاهد داخل حوانيت الحلاقين والإسكافيين باعها 
بأثمان تفوق ما كانت باع به صور كبار الفنانين . وكان تصویر الطبيعة الساكنة يواكب روح عصر ۸ يقنع 
بتصوير ما يدم على الائدة ما لذ وطاب من صنوف الطعام فحسب بل أولع كذلك بمعدات المائدة من 
أدوات فضية وأكواب وآنیة زجاجية وخزفية 2 وكذلك بتسجيل عادة تقديم الهدايا إلى الضيوف الماعوين إلى 
ولائم العشاء 36813, وكانت تقليداً متعارفاً عليه بين سائر المستويات الاجتماعية ابتداء من مائدة 
هوراس التواضعة حتى ولائم تريمالكيو الباذخة . 


ومن بين الموضوعات الأثيرة فى تصوير الطبيعة الساكنة كانت الكروم بأنواعها وثمار بساتين الفاكهة 
والأسماك والدواجن وطيور الصيد وختلف أنواع الفاكهة من التين الطازج والجّف والخوخ والبرقوق 
والزبيب والعنب بل والفواكه التى استحدثت زراعتھا فى إيطاليا مثل الکرز » والفواكه الستوردة من البلاد 
النائية مثل البلح والأناناس » وکذلك حيوانات الصيد وطيوره مثل الأرانب البرية والدجاج البرّى وطائر 
الحجل . كا أوحت الخلجان والانبار للمصور وفنان الفسيفساء بموضوعات متنوعة تتناول شتى الکائنات 
البحرية 5 


of 


وعند ظهور «الطراز الثالث» برسومه الدقیقة الرقيقة رقة التمنمات اقتفت تصاوير الطبيعة الساكنة 
أثرہ فرقّت هی الاخری » وقدمت أسلوباً زخرفباً عورا للطيور والزهور إلى أن أعاد «الطراز الرابع» ذوق 
البهرجة والتنوع الملحوظ للموضوعات الطبيعية . ومع بقاء الوضوعات الصورة على ماهی عليه . اعنی 
الفواکه وطيور الصید والأسماك وکل ما یقذم فى الولائم الفاخرة ء إلا أن تغييرا جذريا طرأ على مفهوم 
الصورة ء إذ احتلت النظرة الانطباعية التى طغت على تصوير الناظر الطبيعية مكانها فى تكوين لوحات 
الطبيعة الساكئة وخطة ألوانها , والغريب أنه على الرغم من ذيوع صور الطبيعة الساكنة إلا أنه | یفسح فا 
قط مكان الصدارة فى الزخارف الجدارية بل كانت دابا تحتل مكاناً ثانوياً مثل الأفازير المقسّمة إلى لوحات 
منقصلة » أومثل الزخارف الصغيرة المحيطة كالإطار باللوحة الرئيسة » وان ظهرت احیانانی مشاهد قائمة 
ہڈاتہا جذب الأنظار بألوانها البهجة النضرة ولكنها تخلو من أى تصميم فنى حقیق, ۲ 


ولقد صور الفنانون الکامپائیون هذه الموضوعات بتلقإثیة عجية وبإحساس بالتعة التى لم يكن 
مصدرها ثراء الموائد الفاخرة الکتظة بالأوانى البللورية والأوعية الفضية فحسب بل كذلك مشاهد السوق ف 
الفورم ؛ فقد كانت للفنان قدرة على النفاذ إلى أسرار الطبيعة فضلاً عن إدراكه الغريزى لطبيعة الحيوان 
فصوره فى أوضاعه الواقعية دون أن تخلو صورة من لمسات فكاهية مثل آرنب یغامر بابتلاع عتقود من العتٍ 
الطازج . أو طاثر ينقر حبّة من حبّات الکرز أو تيئة شهيّة أو ديك بنصرف فى كبرياء شامخ عن سلّة مليئة 
بینیا هویتحرق شوقا إلى تذوق محتوياتها . واعتاد الفنان الکامپانی تنسيق موضوعات الطبيعة الساکنة تتسيقاً 
جذاباً مدهلا فييسط وم الصید والأسماك والفائهة قوق سطح خشبی مست وأو أكثر على موائد الطعام أو 
رفوف الصوانات ء إذ كان یمن بضرورة جذب اهتمام المشاهد عبر التنسيق الحاذق فى توزيع المستويات 
فضلاً عن التزامه بالمظهر الطبيعى من خلال لمسات آسرة من اللون وومضات راجفة من الضوء کی يضفى 
الحياة على جمود الذبائح والأطعمة المعدّة . 


ومن دار چولیا فيلكس الريفية بالقرب من پرمبی نعرض صورتین للطبيعة الساكنة يتتميان إلى 
«الطراز الثان؛ رتبت الموضوعات فى أولاهما (لوحة )40٩‏ على مستوین يشمخ بینہا إناء بللورى ضخم 
مکڈس بانواع متعددة من الفاكهة التى تتمیز بقدر من البراعة فى التجسيم والصشل والتلوين يوحى 
بنضارتها . وسقطت من الاناء تفاحة ورمانة انشطرت عند سقوطها فتنائرت حبّاتها . وعلى الرف الأدنى 
وعاء مخز ملء بالعنب وقد استندت عليه أمفورا صغيرة ذات أذلين قد أحكم غلقها » ولعلها تحتوى على 
الزیتون أر الزبیب أو العسل . ونحن لا نجد فى هذه الصورة أى أثر للأسلوب الائطباعی الذى تيز به 
«الطراز الرابع» إذ نفدت کل ثمرة وكل آنية بمنتهى العناية والاهتمام حتی بأصغر التفاصيل التى نلمسهانی 
أسلوب المدرسة الفلمتکیة الشهبرة خلال القرن السابع عشر اکٹر ما نجدها عند المصورين القدامى . وتفد 
صورة البيض وطيور الصيد (لرحة )47١‏ أيضاً من دار چولیا فیلکس » ونرى عناصرها مصفوفة قوق 
مكعب مستطیل زسم بدقة هندسية شديدة . وحرص الفنان على توفير التوازن بين الكتل المختافة بمهارة 
فائقة ؛ فعلى حين نشهد فى أقصى اليسار وعاءً برونزيا تعلوہ مغرفة وفى الوسط صحنا ملا بالبيض » نرى 
إلى اليمين آنية أو ينوكويه من المعدن الصقول ذات فُوّهة ثلاثية القصوص ومقبض أنيق ؛ وعل الخائط وفوق 
۷ 


لوحة 464 یوہی : أوانى الفاكهة وأمفورا . 
من دار جوليا فیلکس فی پوسی ٠‏ 
متحف نابلی القومی 


لوحة 47۰ پومٍی : بيض وطيور من دار جوليا 
فيلكس فى پومپی . متحف نابل القومى 


صحن البيض مباشرة علقت أربعة طیور من مناقيرها فى تكوين متراصف . وثمة أمفورا أسطوانية 9 
بيضاء ترتكز فوق المكعب الستطیل وقد حُتِمت فوهتها وعليها كتابة لا تكشف عا تحتويه أوعن 

الصور » ومن فوقها منشفة ذات شرّابات معلقة على ا حائط بن مب م 
ينق محتویات اللوحة فالبيض وطيور الصيد فى الوسط وعل الاين الآنيتين الصقولتین وقد ساط عليهه| 
رذاذ من الضوء سقط على العنق والبدن وعلى سطح البيض الأملس فضلاً عن ريش الطير + » على حين تتدلى 
المنشفة بطيّاتها الرشيقة مضفية لسة من الرقة تتضاءل معها صرامة التكوين إلى حدما . 


320 
المنظور فى التصوير الر ومانى 


ما إن فطن الفنان الرومانی إلى نظرية التضاؤل السنبى” فى النصف الثانى من القرن الخامس 
ق . م . حتى مضى يطبّقها فى منجزاته خلال العصر الرومانى كله وان حاد عنها عند رسم المشاهد 
المعقدة » فبدت السفن فى الصور الجدارية بدارٹیتی فى پومپی خاضعة هذه النظرية سواء كانت ذات أشرعة 
(لوحة 451) أو دونها (لوحة 4451 وقد غاصت مجاذيفها فى الماء وظهر ملأحوها على سطحها . 
9:۸ ۱ 


لوحة 4٩۱‏ : ا نظور الرومانی . سفن حربية . تضوير جدارى . دار میتی . پوبی 


لوحة 4٩۲‏ : ا نظور الرومانی . سفن ذات آشرعة . تصوير جداری . دار یی . پومیی 
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وتکشف لوحات" التصوير الجدارى فى يومبى وهرقلا نيوم عن مدى ما وصل إليه الفئان فى تطبيق 
مبادىء المنظور الخطى 21١0‏ سواء فى العصر الإغريقى أوفى مستهل العصر الرومان الامبراطورى عندما شاع 
استنساخ لوحات التصوير الإغريقية مع إضافة تعديلات طفيفة إليها . ونحن إذا أنعمنا النظر فى أشكال 
قطع الأثاث وضاهينا بين المقاعد والساند والمناضد فى النقوش والتصاوير الرومانیة وبين تلك التى ظهرت 
خلال العصر الکلاسیکی أو العصر التأغرق لما وجدنا اختلافاً جوهرياً . ولا يقتصر الأمر على تشابه 
الأشكال فحسب بل نلمس تمائلاً فى النزوع نحو تصوير الادوات والأشياء ثائية الأبعاد . وتقڈم المنضدة فى 
لوحة غرس أدميتوس الجدارية بپومپی (لوحة 43۳) نموذجاً «للمنظور الجزئى» الذى شاع وقتذاك حيث 
يحدّد الرسم جوانبها الأربعة وان اتجھت العارضة السفلى اتجاها مغایراً خی سطح المنضدة اللذين لا 
يلتقيان بدورهما وفق المبدأ الأساسى للمنظور الخطى القاضى بأن تتلاقى الخطوط المتوازية المتراجعة فى نقطة 
التلاشی ۰ وهو الأمر الذى يتجلى فى التكوينات الأشد تعقیداً ء فنشهد فى نقش بارز من ا حص فى يلا 
فارنيزينا (لوحة 414) ثلاثة مبان منفصلة يصل بین این منیا جسر وقد برزت المداخخل عن المبانى الثلاثة فى 
شكل أروقة خارجية » كما ظهر جانبان من أحد المبانى الثلاثة » فضلاً عن آننا لا نرى المبانى الثلاثة من 


لوحة ٦١٤‏ : ا نظور الرومانی»عرش أدميتوس . تصوير جدارى . بومبى 


00. 


لوحة 454 : المنظور الرومانی . ثلائة مبان . نقش بارز . “فيلا فارنزینا . التحف القومى بروعا 


«نقطة رؤية) واحدة » فكل منہا مستقل قائم بذاته . ويسرى نفس النہج على سائر المبانى فى اللوحات 
الجدارية المصورة الأخرى » فعلى الرغم من تصوير المبنى بالواجهة أو ثلاڻى الأرباع وقد تراجع أحد جانبيه 
فان الذُرج المؤدى إليه والسقف الذى يعلوه غير مرسومين من «نقطة الرؤ ية» نفسها ء كا لا تتسق الأبواب 
والمداخل الختلفة مع سائر المبنى إذ يستقل كل منہا عما عداه (لوحات ٦٦٤‏ ۰ 455) . 


وعلن حين نشهد فوق «اللوح الطروادی» بمتحف الکاپیتولینوس» (لوحة )٦٦٤‏ - وهو نسخة منمنمة 
من عهد أوغسطس للوحة متأغرقة سابقة ‏ العديد من المبانى التى تمثل أسواراً وتحصينات وأبراجاً وأروقة 
ومعابد ظهر كل منہا باجناب متراجعة » فإن كلا منہا مستقل عما عداه ودون علاقة بغيره » وجاء المشهد 
مجموعة من المساحات المتراكبة والتجاورة وفق الأسلوب القديم . وإذ كان الفروض كما قدمت أن هذه 
اللوحات - تصويراً كانت ام نقشاً بارزاً ‏ مستنسخة عن الأصول الإغريقية مع تغييرات طفيفة بات من 
العسير الجحزم بای أجزاء اللوحة هو الأصل الیونانی وأيها الرومانی ‏ ومن ثم كان السبيل الوحيد إلى التعرّف 
على مدى تطبیق مبدأ المنظور الخطى فی العصر الرومان هو الاكتفاء باستعراض النقوش البارزة ولوحات 
الفسيفساء الرومانية ابتداء من القرن الأول ق . م . حتى العصر الرومانی اللاحق » مثال ذلك نقوش 
مقبرة هاتيرى بمجموعة اللاطران فى متحف القاتيكان (لوحة 47۸) حيث نشهد الفراش النائزی وتمثال 
المتوفى راقداً فوق سطح البنی بيغا المفروض من الناحية الواقعية أن يكوبا داخل غرفة الدفن . كذلك بری 
مدخل المقبرة مرسوماً بالمواجهة وقد تفرع منه المنظر الجانبى الذى تبدو خطوطه وقد تراجعت تراجعاً طفيفاً 
وظهر باب غرفة الدفن فى آدنى اللوحة . وهكذا یتضح لنا أن العناصر المختلفة للمقبرة قد صُوٗرت مستقلة 
أحدها عن الآخر دون أن تربط بينها علاقة ما . 

ويكشف النقش الجنائزى الذى مم سباقاًبملعب مكسيموس (لوحة )٦٦٤‏ عن المهارة التى شکُل بها 
الفنان السور الحیط بالملعب وإن لم يصوّره وفق قواعد المنظور » إذ شکُل عناصرہ الختلفة مستقلة كل منها 
عن الأخرى وإن جمعها فى النهاية تکوین واحد . 
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لوحة ٦1٤‏ : المنظور الرومانی . مبان.تصوير جدارى . بومين 


لوحة 455 : المنظور الرومانی . مبان . تصوير جدارى .پومپی 
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لوحة ٦٦۹‏ : المنظور الروسانی . ملعب مكسيموس . نقش 
بارز . نصب جنائژی . مجموعة اللاتران . متحف القاتيكان 


وعل غرار فنانى العصر التأغرق فى تصويرهم الأشياء متضائلة كلما زادت بُعْداً تبعهم الفنانون 
الرومان ء مثال ذلك لوحة الفسيفساء ء البدیعة التى تمثل منظراً رعوياً يضم تلالاً صخرية وقطعاناً من الاغنام 
والاعز مصورة على مستویات متعدّدة » فنری ا حیوان والطبيعة فى مو خرة اللرحة مصوّرة باحجام أصغر من 
تلك الموجودة فى أماميتها تضمّھا جميعاً وحدة تثير الإعجاب (لوحة 4۷۰) . وثمة منظر طبيعى فوق لوحة 
دار تفر ونين هرت فيد اة من دوز الستكى قبن یعیدب امب جا بن الفر ود زلرسة 
۱ . واختلف الامر عند تمثيل العارك بین الرومان والبرابرة فوق التوابیت الرومانية » فعلی الرخم من 
تناثر الشخوص على مستویات تلفة دون أن تصطف کالعادة فى شرائط فوق بعضها البعض إلا أنها جميعاً 
ذات حجم واحد سواء كانت فى أمامية اللوحة أم فى مؤخرتها ء کیا أنها تتراص فوق بعضها البعض بدلاً من 
أن يكون أحدها وراء الآخر (لرحة 4۷۲) . ول يبذل الفنان فى لوحة الفسيفساء التى تصور الكائنات 
البحریة سابحة ف الاء (لوحة )٣٤٣‏ أية محاولة کی ین لناما هومتها فى أمامية اللوحة وما هوف مؤححرتها 2 
فبدت وکاہا تُری كلها من عل وهو النبج الذى استخدمه فنانو مصر القديمة ثم مصورو المنمنمات 
الاسلامية فيا بعد . 
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لوحة ٦۷٤‏ : المنظور الرومان . منظر رعوى . فسيفساء من یلا هادريا نوس . متحف القَاتيكان 


لوحة 4۷۱ : المنظور الرومانی . منظر طبیعی للعديد من القیلات . تصوير جدارى . برمبى ( ٢۷ے ٤‏ ميلادية) 
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لوحة 4۷۲ : المنظور الرومانی . معركة حربية . نقش بارزعل 
تابوت رومانی . متحف ترمى بروما ( القرن الثالث الميلادى ) 
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بلينيوس الأكبر (۲۴ - ۷۹) عالم من علماء النبات الرومان ترك كتاباً قي عن «التاريخ الطبیعی» [ ۳۷ جزء ] 
أشبه بموسوعة يتناول فيها طبيعة الکو والجغرافيا وعلم الأجناس وعلم الحيوان وعلم النبات وتاريخ الفنون . 
الأورفية نحلة دينية فلسفية ظهرت بالیونان فى القرن السادس ق . م . وتؤمن بالإله دیونیسوس ۰ وقامت على 
أساس تناسخ الأرواح وشاع اننشارها فى أواسط اليونان وخاصة إقليم أتيكا . وكانت تنادی بأن الجسم سجن 
تحبس فيه الروح ولا تتحرر إلا بالخلاص عن طريق اتباع تعالیم أستاذها الشاعر أورفيوس » وقد تأثر بهذه 
النحلة الأورفية فيثاغورس وأنبا ذوقليس وأفلاطون . 
قصد هرقل أطلس الذى قبل أن يعطيه التفاحات الذهبية إذا حمل هرقل السموات فوق منكبيه أثناء غيابه . 
وبعد عودة أطلس رفض أن يأخذ الِمُل عن هرقل فتحایل عليه الأخير بان رجاه أن يريحه لفترة قصيرة يستطيع 
خلاما الحصول على وسادة يضعها فوق كتفيه . وما كاد أطلس يفعل حتى تناول هرقل التفاحات هارباً وکزسها 
للربة أثينا التى أعادتها فيا بعد إلى الهسيريديس . 
فریکسوس : ابن أثاماس ونیفیل ‏ طلق أبوه أمه وتزوج | إينوالتى ديرت خطه لقتل أطفال نيفيل » وا 
بالخديعة أن تحث أثاماس على أن يقدم ابنه فريكسوس ذبيحة لعي سو ا 
نيفيل ووضعته مع شقيقته ھیلل فوق كبش ذی فروه ذهبية كان هرميس قد أعطاہ ها فحلّق الكبش ہما فوق البر 
والماء وسقطت هیللی وسط البحر الذى يحمل اسمها « «هيلليسيونت» . أما فريكسوس فقد بلغ کو خیس حيث 
قدم الكبش قرباناً إلى زيوس رقم فروته إلى الملك أييتيس الذى علقها فوق شجرة بلوط بمغارة أريس وعين 
أفعواناً حراستھا ٠‏ وتزوج فريكسوس خالكيوبى ابنه أيتيس وأنجب منها أرجوس مشیّد سفینة الأرجو التق 
أبحر عليها چاسون للحصول على الفروة الذهبية . 
هيرو : كاهنة لأفروديق أحبها لياندر واعتاد زيارتها فى قلعتها التى تقيم بها بجوار البحر كل ليلة » فكان يعبر 
الهلليسيونت مسترشداً بالضوء الذى ترسله من مشعلها ء ثم يقفل راجعاً علد الفجر إ إلى أن غرق ذات ليلة 
وسط بحر هائج » وإذ عثرت هيرو بجثته ملقاة على الشاطىء فى اليوم التالى القت بنفسها فى الیم وراءه ۔ 
پیراموس شاب بابل أحب جارته ثيزبى الفاتنة وإذ عارض أبوها زواجهبا صارا یتناجیان من خلال ثغرة دقيقة فى 
حائط بین منزليهها ؛ واتفقا عل اللقاء ذات ليلة خارج المدينة تحت شجرة ة توت قرب قبر ینوس فوصلت ثيزى 
قبله ورأت اسدا لطخت نیابه يدم فريسته فانزعجت وحاولت الفرار فسقط وشاحها والتقطه الأسد ومرّقه 
فتلوّث بالدم من أنياب الاسد . وما كاد پیراموس یصل حتی عثر على الوشاح ملطخاً دم حديث . وا خیل 
إليه أن ثيزى قد قتلت استل سيفه وقتل نفسه يأساً وقنوطاً . وعندما عادت ثيزى وجدت پیراموس مضرجاً بدمه 
فقتلت نفسها بنفس السيف , وأودع رماد جنبھا آنية واحدة وتحولت ثمار شجرة التوت التى لطخت بدمائها 
من اللون الأبيض إلى الأحمر القانی . 

Buculica and 060۶۵6۵ .‏ 
التضاؤ ل النسبى هو إبجاء بالعمق الفراغى والبعد الثالث فى مسطح اللوحة نتيجة ضمور أبعاد الأشياء 
واحجامها شيئاً فشيئاً » كلها أمعنت عمقاً » وهو خدعة بصرية تضفى لوناً من ألوان الإا بامتداد ذلك العمق 

(م.م.ث)., 


Linear Perspective )۱۰(‏ المنظور الخطى هووسيلة رسم الأشكال ثلاثیة الأبعاد على مسطح الصورة من خلال 


ترجتها إلى مستویات متراجعة فى أعماق الصورة (م . م . ث) . 
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الفصّل التاسع 


امس ران 


قصر . تصوير على مزاج من تارنتوم , بإذن من منحف مارتن فون فاجار بورتز برج 
القرن ٤‏ قم 


لوحة ۷4؛ أ. ب . السرح الرومان 


: مقدمة مسرح تمثل مشهد تراجيدى أمام 


غرار الكوميديات التى مُثلت من قبل فى شبه جزيرة ا مورہ » وان أخذت هذه المسرحيات فى الخروج على 
نص الأسطورة شيئا فشيئا مكتفية باستغلال مضمونها لعرض أفكار جديدة هى التى یہدف ال مؤ لفون الجدد 
إلى إشاعتها . وحوالى سنة ۳۰۰ ق . م . تضمنت المسرحيات محاكاة تمكمية للتراچیدیا ذات شكل أدبي » 
وذلك بمنطقة «اليونان العظمى» [ ماجنا جریتشیا ] على يد رینتون السراقوسى » وأطلق على تلك 
المسرحيات اسم «الملهاة المأسوية أو الفجعةم() . كا أطلق على المثلین اسم الثرثارون «فلیاکس»( ۔ 
وقد عرفنا عن طريق النصوص الأدبية المتناثرة والتصاوير على الآنية أن موضوع هذه المسرحيات كان يدور 
حول البطولة والمغامرات على نحو ما نصادفه فى قصص أوديسيوس وهرقل أو شخصية اللص الغامر » كا 
تدور بعض المسرحيات الأخرى حول شخصيات متنوعة مأخوذة من الحياة الیومیة کالعبد الثرثار أو المستين 
والمسنات . 

وقد سجل تصويرٌ على جرة خزفیة محاكاة تہکمیة لمسرحية تتناول قصة الجاسوس الطروادی دولون 
الذى تسلل إلى معسكر الاغریق مرتديا جلد ذئب فأمسك به أوديسيوس وديوميديس وهو ختبیء بين 
الأشجار (لوحة 4۷۵) . كا تحاكى تصويرات ساخرة أخرى على إناء محفوظ بلننجراد (لوحة )٦۷٤‏ تثيلية 
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لوحة 5/ا4 + 
| المسرح الرومان : 
١ا‏ هرقل يسخر من آپوللو. تصویر على 


من متحف الامیتاج بسان بطرسبرج . 


تتناول قصة وصول هرقل إلى معبد دلفى ليتطهر من خی یمتا ارجا لثوين الى عليه لون وض 
الأنغام . وإذ رفض أبوللو أن يه الغفرة لجأ هرقل إلى سرقة كرسى العرافة الثلاثى القوائم غير أن الإلهة 

أثينا توسّطت فیا بعد لإصلاح ما بيغا . ويبدو هرقل فى التصويرة وهويقفز فوق الكرسى قابضا على هراوته 
هدد بها أيوللو الذى فر منه واحتمى بسقف معبدة مسکا بقوسه الذى يُرّدِى بسهامه من يغضب عليهم 
وبالاکلیل الذہ ی بطهر به التائيين . وحاول هرقل إغراء آپوللو بامبوط لتلقى قربان فى سلة زاخرة بالكعك 
والفاكهة بینما يتأهب بهرّاوته التى تقبض علیها يده البمنى لينقض بها على الاله بمجرد هبوطه لیتناول 
الطعام . وتلتمع نظرات أيوللو بالشوق إلى ما فى السلة إلا أنه يفطن إلى خدعة هرقل ویجذر الاقتراب منه 
ويحاول اختطاف السلة فى غفلة من هرقل الذى يتحرك أسرع من الاله ويبوى مبراوته على يده فإذا بالماء 
البارد یلقن أيوللودرساً ويفقده قوسه الذى یستول عليه إيولاوس شقيق هرقل وكان واقفاً بالمرصاد تاهب 
لخطفه ‏ وما أكثر ما أثارت سقطة أيوللو الحمقاء فى الماء البارد سخرية المشاهدين وضحكاتهم . وقد 
صورت أقنعة أربعة بمهارة تکشف عن اختلافها أحدها عن الآخر ر ؛ وهی قناع ماكيوس الشره العنيد وفصد 
به هنا آپوللو » ودوسینوس الأحدب الاهر وقصد به هنا هرقل الذى كان أحدبا . وبوكو المعجب بذاتة 
وقصد به هنا إيولاوس الذي سوف بلا الدنیا ضجيجاً وجلبة بزهوه بعد استیلائه على قوس آپوللو » 
وپاپوس الغبى العجوز . وتعدٌ هذه الأقنعة إرهاصة بالأقنعة الرئيسية الأربعة التى نقلتها المسرحيات 
الأوسكانية الأتيلانية!*) ازلية إلى المسرحيات الهزلية الرومائیة*) . وهذه هی الأتماط التى كانت تقوم عليها 
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شخصيات المهارل الحمقاء التى عادت إلى إحيائها الملهاة المرتجلة «الکومیدیا دللارتی» ۲۲ الإيطالية فيا 
بعد 

وی تصویر على آنية عُثر عليها بصقلية يبدو هرقل متهتكاً يحاول اغتصاب امرأة تتعبّد أمام الميكل 
الذي نع پواه كال ایر اوی برد مرا . ولعل المرأة ھی أوجى التى آنجبت له في| بعد تليفوس 
مؤسس يرجامون » وعلى جانبی المشهد نرى الوصيفة العجوز ووالد الفتاة یتکلفان الابتسام (لوحة 
۹22 . وفی تصويره أخرى على آنية يظهر هرقل ثملا فى إحدى الكوميديات وقد استلقی نشوان عند باب 
داره الذى لم يعد یتعرف عليه ؛ فتصب عليه خادمته العجوز الاء البارد ليفيق (لوحة 4۷۸ 6 )٦۷۹‏ » على 
حين تحف به فتاة تعزف القيثارة وأخرى تنفخ فى المزمار الزدوج . 

وفوق آنية أخرى من أوانى الفلياكس نشهد الإله اريس [ مارس ] عاشق آفرودیتی [ فینوس ] والإله 
هیفایسنوس [ ولکان ] الذى أل لیظفر بافرودیی عروساً له » یتبارزان مع فى خضرة الإلهة هيرا [ چونو ] 
زوجة كبر الأهة وأم هیفایستوس (لوحة 4۸۰) . ونری على رأس مارس خوذة ذات ریشات بنا يبدو 
فولكان القمىء معتمراً جا يشبه القلنسوة التی تبرز منها شرابة وقد أوشك على الانتصار على خصمه الذى آثر 
الفرار > ولا شك فى أن المسرحية الهزلية قد تظرّقت بسخرية إلى الخيانة الزوجية التى جمعت بین مارس 
وفينوس بعد زفافها إلى قولکان . وتكشف لنا هذه التصاوير التى ترفق الزمن بالأوانى المسجلة عليها عما 


لوحة 4۷۷ : المسرح الرومان . هرقل يغتصب امرأة داخل المعبد . تصویر على آنية فلياكس 
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لوحة 4۷۸ ۰ 4۷٩‏ : المسرح الرومان . هرق ثملاً . مشهد من ملهاة . بإذن من متحف الإميتاج بسان بطزسبرج 


٦٦٦ 
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أ لوحة 4۸۰ السرح الرومان : مارس 
وقولکان يتبارزان آمام يجونو . تصوير على 
آنية فلیاکس . بإذن من التحف البریطانی 


كانت تنطوی عليه هذه السرحیات افزلية من خفة ظل منقطعة النظير ومن فكاهة لاذعة وسخرية مرة بالآلهة 
والأساطير دون اكتراث بأى اعتبار » خاصة وأنه لم تصل إلينا نصوص مدونة هذه المسرحيات . 
د 
المسرج الر ومانی فى عصر الجمهورية 

وبینما كانت منطقة جنوف إيطاليا الإغريقية تنعم بالمأساة الجادة والملهاة الحزلية لم تكن روما قد أخذت 
بعد بأسباب الحضارة فى الفترة الأولى من عصر الجمهورية ع ول تكن قد شهدت غير عروض بدائية 
فحسب . وشاع | ارتجال الدعابات الفجّة والسخرية من الأشخاص فى عروض تُقدم خلال حفلات الصيد 
تمجيداً ونسيلقانوس» إله الغابات والزراعة وحامى الحدود «وتیللوس» ربة الخصوبة » وشيئاً فشيئاً جاوزت 
هذه الدعابات حدود اللياقة والآداب العامة حتى آصبح من الضروری تدغل القانون قیودهوقرة رذعه + 
وحين ظهرت المسرحيات الجادة فى الفترة اللاحقة فإنها لم تكن غير أعمال مقتبسة عن مصادر أجنبية ومعدّة 
فى صيغ تناسب الذوق الروماق . 


9۸ 


وازدهر الرقص والموسيقى فى إتروريا من القرن السادس حتى الرابع ق . م . ۰ وكانا يُقدّمان فى 
الجنازات والاحتفالات الدينية . وقد استقینا أغلب معارفنا عن هذه الرقصات التى كانت تتعاقب مع 
المباريات الرياضية كالملاكمة والصارعة وسباق المركبات من الرسوم الجدارية الإترورية ومن التصاویر على 
قواریر رما الوق . وكان يُطلق على الراقص اسم «إستر ٠'۲‏ التى اشتقت منہا كلمة هيستريوا ۳ اللاتينية 
بمعنى عثل . ونری من بين الراقصین في رسوم مقبرة «العزافین» مهرجاً یخطی وجهه بقناع (لوحة 4۸۱) ۰ 
كما نراه فى رسوم مقيرة ليرج يرا بالط رطور الذى اعتاد الهرجون ارتداءہ على الدوام (لوحة 4۸۲) » 
وكان يُطلق على هذا الهزج اسم فیرسو(۳) الذى حوره الرومان فصار پرسونا!؟۱) بمعنى القناع . وثمة 
شخصية أخرى هى شخصية خارون الشيطان ذو الطرقة حارس العام السفل شوه السحنة 3 وتبدورأسة 
مشكلة من الطين الحروق البارز قبرة فرانسوا فى فولتشی (لوحة 6۸۳) . وقد أصبح هذا الشیطان غوذجاً 
للخدم المناط بهم حرق جثث المجالدين المهزومين فى حلبة الصارعة بالملاعب للتأكد من موتهم وذلك 
باختراق أجسادهم الملقاة على الأرض بقضبان من الحديد المحمى فى النار : وقد اتخذت العصور الوسطى 
من شخصية خارون غوذجاً للشيطان فا بعد . 

ولقد وفد الراقصون الإتروريون وعازفو الأولوس على روما لأول مرة فى عام ۳٦٣‏ ق . م . 

للاشتراك فى حفل أقيم لدرء أحد الأوبئة » ومنذ ذلك الحين غدا الرقص والعزف على الأولوس جزءا من 

الحياة العامة فى روما . الایائی الذی يؤديه الممثلون «هیستریونس)(۱۹) بمصاحبة النفخ في 


لوحة ۸۲] السرح الرومان : فيرسو . الراقص 
مرتدى الطرطور والثوب القصير الق ۰ 


لوحة | ۱ المسرح الرومان : فيرسو , الراقص مرتدى القناع 
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لوحة 48 السرح الرومان : 
خارون الشیطان حارس العالم السفلی 


المزاميز المزدوجة «تيبيا» یتلاحم مع الشعر ليتألف من جملتها عرض الساتورا(۱۱) أو التمثيلية 
الساتورية 21 . وهی خليط من الرقص والشاهد التمثيلية الفجة . وليست الساتورا هى الرادف 
' للمسرحية الساتيرية الیونائیة ولكنها ‏ کیا تین من اسمها - تتالف من تزاوج عناصر متعددة تتخللها 
الشاهد التمثيلية المفككة العارية عن أى مضمون درامی . 
وف النصف الأخي رمن القرن الثالث ق . م . وا ل ید ی 
مختلفة مقتبسة عن التراجيديات والكوميديات اليونانية . وفی عام ۲۷۲ ق . م . استولى الرومان على مدینة 
تارنتوم الیونانیة فى جنوب إيطاليا ء وکانت واسعة الثراء شديدة الولع کے » فاخذ الرومان بعضِ 
سکانها آسری وکان من بینہم ليقيوس آندرونیکوس الصبیَ الذی ما لبث أن أعتق لنجابته ثم ثم أصبح معلاً 
للغات فى بيت أحد الرومان كان اسمه اسم ليقيوس . 
وإذ كان ليقيوس أندرونيكوس يتقن اللاتينية إثقانه اليونانية فقد ترجم إلى اللاتینیة فيا بين عامى 
۰ . م . ماسی سوفوكليس وأو ريييديس : من بينها أخيل وأجاكس وإیجیسٹوس وأندروميدا 
وحصان طرواده » كا ترجم بالإضافة إلى ذلك بعض الكوميديات مثل جلاديولوس ولودیوس وفیریوس ۰ 
وإن كانت آقرب إلى السرحیات الهزلية الشعبية المأثورة عن جنوب إيطاليا منها إلى الكوميديات الأتيكية 


۷٠ 


المحدثة . على أن تأثير المزليات الشعبية على الکومیدیا اللاتينية قد اقترن بتأثير الکومیدیا الأتيكية » وظهر 
هذا التأثير فى مسرحيات نيقيوس العاصر لليقيوس آندررنیکوس ۰ وكان مواطناً رومانيا ولد بكاميانيا وقدم 
ول أعماله بروما عام ۲۳۵ ق . م . وواصل نشاطه حتى عام 4 ۰ . م » وكتب خلال هذه الفترة تسع 
تراچیدیات آغلبها مقتبس عن آورپیدیس ظلت مل فی روما حتی عهد شیشرون ٠‏ ان ما 
مأخوذة عن الملهاة الأتيكية المحدثة » وبخاصة عن ميناندر » ولكنه إلى ع الوضوعات النتزعة من حياة 
أهالى أتيكا قد مزج فى بعض مسر حياته بين الصيغ الإيطالية والنماذج اليونانية . 

وحين استخدم اللاتين «افیماتیون» وهو الرداء الإغريقى الذى يغطى کتفاً ويترك الأخرى عارية 
أعطوه اسمين لاتينيين ہما «الباليوم» لعباءة الرجال «واليالا» لعباءة النساء ء ثم أطلقوا على المسرحيات ذات 
النمط الیونان اسم «فابيولا پالياتا» أى مسرحيات العباءة . وثمة قناع لشاب من تارنتوم ذو شريط یطوق 
الرأس وإكليل من الزهور وأوراق الشجر مما كان يستخدم فى هذه المسرحيات (لوحة 484 ۰ 4۸۵) . ولا 
كان یٹیوس قد حشد فى مسرحياته التراجيدية والكوميدية شخصيات رومانية فقد عُدٌ مبتكر المسرحية 
الرومانية القومية التى كان يُطلق عليها اسم «فابیولا پرایتکستا» أو مسرحية العباءة الفاخرة نسبة لعباءة 
التوجا الأرجوانية التى كان يرتديها أشراف الرومان (لوحه 445) . 


وكان هذا النوع من التراجيديات ذا موضوعات رومانیة محلية مأخوذة من التاریخ القديم أو من 
الأسناطير مثل مسرحية «رومولوس) التى یتناول موضوعها تأسيس روما . آومن الأحداث العاصرة کیا هی 
الحال فى مسرحية «كلاوستيديوم» التى تناولت موضوع انتصار کلاودیوس مارسیللوس على بلاد الغال عام 
۷م ولعل ممثل هذه السرخیات القومية كانوا يؤدون أدوارهم دون ارتداء الأقنعة. وكانت يعض 
هذه المسرحيات حا ضا او يك امنيا وخ ا یش ظافراً من إحدى ا معارك ا حربیة أو 
كإقامة المراسم لجنائزية لأحد القادة » ومن أجل ذلك. كانت هذه المناسبات حافزاً لكتابة المسرخيات 
الجديدة ذات 7 الدرامية والتى لم تكن معروفة فى روما من قبل ۔ 


وقد لجأ نيقيوس فى كوميدياته إلى استخدام موضوعات من امزلیات الشعبية وحیاۃ الطبقة الدنيا فى 
إيطاليا وحشدها بشخصيات غطیة لرجال السياسة والعرّافين وبائعى الزهور والخزافين والمرابين والعبيد . 
وتكشف لٹا تمائیل التراكوتا والبرونز من جنوب إيطاليا عن هذه الأنماط التى كانت تظهر فى الكوميديات 
الشعبیة » مثل شخصية السياسى (لوحة ۷ ومثل تثالی حامل الصباح الذى یرقّت بيده فى رفق على 

کت یل الا تلق ین اليسرى انية دلیکیٹوس؛ ومقشطاً للجلد بينا برفع يده إلى فمه وكأنه یکتم 
صرخة » وكانا یشکلان غطاء لصندوق (لوحة ۸۸) . 


ويجىء بعد نیقیوس الشاعران الکبیران پلاوتوس وسیسیلوس . وقد ولد پلاوتوس ور fot‏ 
ق.م . بمقاطعة آومبریا . فکان أول شاعر يفد إلى روما من شمال إيطاليا » وکان أديبا شعبباً وثيق 
الارتباط بحياة العامة مولعاً بالرح الصاخب » يضحك مع كل إنسان ومن کل إنسان » ویسخر من 
الآهة ؛ ويستخدم النكات الفاحشة » ويحكى الأحداث البذيئة ويلك الحس المسرحى وروح الدعابة 


۷۱ 


لؤحة :۸٤‏ ۰ ۸۵) ۰ المسرح الرومانن . قناع شاب من تارنتوم كان یستخدم فى مسرحيات البالياتة 


oY 


(۸۳ 


٦۸ 2‏ 1 ان : او تدیا عباءة ذن 
لوحة ٤۸١‏ السرح الرومانی : أو غسطس مرتدیا عباءة التوجا . بإذن من المتحف القومی بروما . 


ot 


لوحة 4۸۸ السرح الرومانی : حامل المصباح 
يربت على كتف زميله حامل الآنية فى ملهاة 
إيطالية . بإذن من التحف البريطان 


لوحة ٤۸۷‏ المسرح الرومان : شخصية تمطية لاحد 
السياسيين فى ملهاة شعبية إيطالية . بإذن من التحف 
البريطان 


ولاه 


الفطرية » ويقدّم أعمالاً تتضمن ابتكارات جديدة تشد الأنتباه وت » ولیس من المنتغرب أن 
يحوز تلك الشهرة التى كان يتمتع بها بين الجماهير الرومانية فى العصور القدية بل وف أيامنا هذه أيضاً , 


: العناصر التى استمدتها 


وينبغى لنا التمییز بین عناصر ثلاث عند استعراض مم 1 
من الکومیدیا اليونانية الحديثة ء والعناصر التى اقتبسها مر : بة الإيطالية » والعناصر التى 
أسهم هو بها . فقد أخذ الحبكة المسرحية وشخوصه من الکومیدیا اليونانية ا حدیثة عند كل من مینانڈر 
وفيليمون وديفيلوس » ودليل ذلك أن كافة أعماله تدور حول حب شاب ثرى أو مثقف لإحدى الغانيات أو 
لفتاة من العامة » کم تحتشد با حیل والراوغات التی يقوم بها أحد عبيده لمساعدته على تحقيق ماربه . وهكذا 
كانت أهم شخوصه النمطية هم العشاق والشباب الطائش غير المبالى والتانبات والأم الجليلة والعبد البذیء 
وا متامر الخادع : 


كذلك تأثر پلاوتوس تأثراً شدیداً ساغزلیات الشعبية المحلية فجعلها إطاراً لأفكاره اليونانية 
وللشخوص المنتزعة من الحياة اليومية الإيطالية . وكان يطلق على نفسه اسم أحد شخوصه المسرحية 
«ماكيوس» : وهواسم شعبی للشخصية الشرهة كا قدمت . وف تصدیر ملهاته العروفة بمسترحية وا حمازو 
يقول إنه بوصفه ماكيوس فقد ترجم هذه المسرحية إلى اللغة البربرية ‏ وهی لغة الرومان الدارجة ‏ إسهاما 
منه فى صقل لغة مواطنيه الفجة ورفع شأنها لكى تغدو لغة أدبية . 


وعل حين نجد معظم مسرحياته تتناول موضوعات مشاببة لوضوعات الهزليات الشعبیة النتزعة من 
الحياة اليومية » تأثرت مسرحیة واحدة من مسرحياته هی 7 بالتراچیدیا المرحة » وكان پلاوتوس 
يطلق عليها اسم ا ملھاہ المأسوية دالتراچیکومیدیا؛ » وهی بطبيعة الحال أرفع مستوى من المسرحية الهزلية . 
وهنا لا يقف پلاوتوس موقف الترجم للملهاة اليونانية الحديثة فحسب ‏ إذ كان يمتلك ناصية روح الدعابة 
والفكاهة المسرحية أكثر من كتاب الملهاة الیونانیین الذين يفوقونه بدورهم رهافة حس وقوة صقل » كما 
تضمنت موضوعات مسرحياته امزلية آفکارا مبتكرة فريدة ومواقف عاطفیة مشبوبة تميزها عن الكوميديات 
القديمة . 


وفد ساعد على اتساع شهرة بلاوتوس الدور امام الذى كانت تؤديه الوسیقی فى مسرحياته التى كانت 
تشتمل رغم خلوها من الكوروس على الكثير من الاغانی » فضلاً عن أن أجزاء كاملة من العمل الدرامی 
كان يجرى آداژ ها بالإلقاء الذى يصاحبه عزف الأولوس أو مزمار التيبيا المزدوج مع تنوع کبیرفی أوزان إيقاع 
الموسيقى والکلام والیلودیة ۹ وله يا کجات إيطالية بحتة , وتنضح أهمية الوسیقی فى هذه 
المسرحيات من نشر اسم العازف الموسيقى [ الذى كان فى بعض الأحيان هو مؤلف الوسیقی ایض ] جنا 
إلى جنب مع أسماء الممثلين . وكان العنصر الوسیقی طاغياً على الإخراج المسرحى كله » ولا عجب فان 
تداخل العنصر الموسبيقى مع العناصر المسرحية الأخرى تقليد موروث عن الاستعراضات الإتروسكية ٦‏ 
ومن ثم فهو أيضاً عنصر إيطالى أصيل . وجاء التصدبر الخاص باثنتى عشرة کومیدیا من کومیدیانه فريداً فى 
نوعه » إذيقوم فيه ممثل باداء شخصية الراوی أو شخصية الاله الذی یسرد على على الجمهور ما سوف یشاهده 
فك 


أثناء التمثيل ۰ کیا جاءت الخاتمات داثا فى صورة الاستعراض الرح شانہا شأن الکوموس فى الکومیدیا 
الیونائیة القديمة . 


وشيئاً فشيئاً زاد عدد الأيام التى تقد فيها المسرحيات » بتزايد أيام الاعباد والاحتفالات التى تقيمها 
الدولة ترسيخاً لعقيدتها وتكرياً لآأمتها » وكانت فى أغلب الأحيان تعهد إلى قناصلها برعاية هذه العروض 
التى يشرف على تقديمها مدير مسرحى مسئول «دومینوس جريجس» . وكانت أهم هذه الاحتفالات وأقدمها 
العروض الرومانية المقامة تكرياً للإله جوبيتر ملعب ماكسيموس الدائرى [ سيركوس ] ؛ وه وأقدم ملعب 
فى روما حيث كان ليقيوس أندرونيكوس يقدم تراجيدياته منذ عام ۲4۰ ق . م . 


وابتداء من عام ۲۲۰ ق . م . أقيمت العروض الشعبية كذلك لتقدیس,چوییتر فى ملعب 
فلامينيوس كامبوس . ثم استحدئت احتفالات أبولليئاريس احتفاء الله أپوللو ابتداء من عام ۲۱۲ 
ق . م . » وكذلك احتفالات ميجاليزيا «الأم الکبری» أو سیبیل » حيث كانت تقدم العروض المسرحية 
فوق منصة تقام فى آخر لحظة فى الساحة الفسيحة المتدة أمام المعابد أوداخل الملاعب » وهو تقليد جديد 
استنه حرجو ا مسرحيات الهزلية الوافدين من جنوب إيطاليا . ومنذ عام ۲۱۶ ق . م . خصصت أربعة أيام 
لتقدیم المسرحيات خلال العروض الرومائیة ء وكانت عادة تسبق إجراء المسابقات الرياضية وصراع 
المجالدين . فإذا أطلّ عام قم ا و ا با 
العروض المسرحية » لم تلبث أن بلغت فى عصر الامبراطور أوغسطس ا ارسق ای كان وا و نین بط 
فضلاً عن المهرجانات الجنائزية ومهرجانات النذور التى نقام احتفالاً بالنصر . 


وى القرن الٹاتی بلغ التائیر الیونانی المتأغرق ذروته على مسرح روما » فقدمت التراجيديات 
والكوميديات اليونانية مترجمة بدقة وج فى صورتها الأصلية أمام الطبقة الأرستقراطية والمثقفة من أسر 
الأبطال الذين أوقعوا الهزيمة باليونان مثل أسرة سكيبيو وإميليوس پاولوس وتیتوس كوينكتوس فلامينيوس . 
على أن المسرحيات الرومانية انتشرت مع انتشار الثقافة والعقيدة اليونانية جنباً إلى جنب » فقد ازدهرت فى 
هذا العصر الاداب الرومانية فبلغت أوج تألقها على يدى الشاعرين الکومیدیین كايكيلوس ستاتيوس 
وتیریتیوس [ تيرس ] والشعراء التراجيديين إینیوس وياكوفيوس وأكيوس 


وقد الف کایکیلیوس ستاتيوس ( ۲۱۸ - ۱۹۸ ق ۰ م . ) لین وأربعين كوميديا ققدت جیعھا 
باستثناء عناويتها وثلائمائة بيت من أشعارها ء تشى بصلتها بالكوميديا الأتيكية الحديثة وبصفة خاصة 
كوميديات ميناندر . وبٔعذٌ أسلوب ستاتيوس جسراً يصل بين پلاوتوس وتير ينتيوس الذى ولد بأفريقيا 
حوال عام ۱۸۸ ق . م . فى قرطاجه من أصل فينيقى ثم جاء إل روما رقيقاً تبرینتبوس لوکانوس الذی ما 
لب أن أعتقه » فأخذ یترئد على مسكن سکیپیو الأفريقى » وانتهى بأن كتب للمجتمع المثقف كوميديات 
مشابهة للکومیدیا اليونانية ا حدیثة وبخاصة مسرحيات ميناندر . وكانت مسرحياته تنطوى ‏ شأن أعمال 
نيقيوس وپلاوتوس واینیوس - على حبكة درامية وشخصيات مقتبسة من أصول یونائیة فاندرج اسمه فى 
تاريخ السرح المتأغرق . غير أنه انتهج - غكس هؤالاء جیعاً - هجا متّزناً وقوراً لم يقصد إلى إضحاك 


۷ھ 


العامة بمبتذل الألفاظ ‏ ول يقدم من الشخصيات إلا أعفها وأنقاها حتى من كان قد ارتكب خرما أواقترف 
خطیئة . وهذا جاءت مسرحياته نماذج بعيدة عن الحباة الرومانية الواقعية ؛ وأقرب ما تكون إلى المترجمات 
اليونانية أو المحاكية ها » برغم ما فيها من فكر متألّق خاص به هو ء غير أنه كان ابن حلقة «سکیپیوه البارٌ 
فجاء عمله متأثراً بالروح الإغريقية التى كانت تغلب على هذه الحلقة . وقد استطاع باتزانه ونقاه فكره 
وجلال أسلوبه الأدبى أن يجتذب إليه المثقفين وعشّاق الدراما الراقية حتى عدّه شيشرون أرق شعراء 
الجمهورية الرومانية وسماه قيصر ب «نصف ميناندره و «الطاهر احدیث» . ولم يتوقف فضله عند حدود 
السرح ء بل إن فضله الأکبر الذى يجب أن يُذكر له هو تطويره اللغة اللاتينية والارتقاء بها إلى المستوى 
الأدبى الذى يقال إنه مهد الطریق لظهور کل من شيشرون خطیب الرومان الوه وقرجيل شاعرهم الخالد . 

وكان من الطبيعى ألا ينجح تيرينتيوس مع العامة » خاصة وأنه كان یفتقد القدرة على الإضحاك . 
بل لقد حدث أن انفض مشاهدو إحدى مسرحياته مرتین خلال العرض » أولاهما لمشاهدة استعراض 
للرقص على الحبل » والثانية لمشاهدة صراع بین المجالدين . وتعرضت مسرحياته لكثير من النقد الظالم 
وحوصرت بالإشاعات التجئية كاتهامه بأنه ليس كاتب أعماله وحدہ » وأنه كان يشتعين بآخرین من مثقفى 
علية القوم » وأنه لم يكن إلا مترجماً ری لسرحیات یونانیة » ومن أجل ذلك كان يكتب مقدمات لمسرحياته 
لا لیشرنح فيها حبكة العمل الدرامی كا كان يفعل غيره من المؤلفين » وإغا ليدافع عن عمله ويرد على 
حلات النقد الجحف (لوحات 484 ۰ )4٩۲ ۰ ۱۹۱۰ ٣۹۰‏ . 

وعلى حين كان لأعمال پلاوتوس وتبریتبوس الفضل فى أن تظل الکومیدیا اليونانية الحديثة بمضمونها 
الإنسانى الخالص باقية فى صورتها الرومانية حتى نہایۂ العصر الكلاسيكى القديم » انصب اهتمام العصر 
الرومانی الامبراطوری والعصور الوسطى وعصر النہضة الأوربیة بصفة خاصة على مسرحيات تيرينتيوس . 

وف بداية كل مسرحية من مسرحيات تيرينتيوس كانت تظهر لوحة مرسومة عليها أقنعة كافة شخوص 
الرواية مرتبة وفق ظهورهم على السرح (لوحة )4٩۳‏ ۰ ثم صورة لأحداث كل منظر على التوالى . وكانت 
الملابس المستخدمة فى هذه المسرحيات الكوميدية الرومائیة هى نفس الملابس الیونائیة : الپالیوم للرجال 
والالا للنساء -وهی الميماتيون اليونانية ‏ والخلاميس التی كان يرتديها الشباب والجند والمسافرون والعبيد 
حینما يوفدون فى مهام خاصة » وا «السوكوس» بدلاً من الحذاء » باستثناء من هم على سفر فيرتدون 
أحذية ذات فوهات واسعة . كا میت الشخوص المختلفة برموز تشير إليها » فالجندى يتمنطق بسیف » 
وتاج الرقيق يحمل كيس ثقؤد ويتوكا على عضا مستقيمة + ورب الدار يحمل عصا مقوّسة » والطاهى بلوح 
بملعقة أو بحمل آنية تحوى طعاما . 

وقدياً ساد الاعتقاد بان الممثلين کانوا لا يرتدون الأقنعة خلال العصر الرومانی البکر مکتفین بالشّعر 
الستعار «الوفرة» فقط » ومن ثم كان عدد المثلین كبيراً بالقياس إلى عددهم فى الدراما اليونانية التى 
تستخدم الأقنعة » غير أن الراجح أن وفرة الشباب السوداء ووفرة الكهول البيضاء ووفرة العبيد ا حمراء 
كانت مب إلى الأقنعة بحيث كانت تغطی الرأس كلها خلال عرض المسرحبات اليونانية والإيطالية على حد 
سواء . 
9۷۸ 
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لوحة ۶٩۱‏ : المسرح الرومانى . مشهد من مسرحية أدلفى لترنتيوس [ حوار بين دميا وخادمة سيروس ]. كان لدميا ولدآن قام بتربية أصغرهما تربية صارمة وعهد 
بأكبرهها إسكيتوس لأخيه متشيو قأنشأه تنشئة طائشة لا مبالية . وبرغم ذلك شب الوالدان کلاہما عرييدين ء فيهتك إسكينر عرض بامفيليا وبعد أن یعترف 
ابجرمتخ لعمه متشيو يأذن له بعقد قرانه عليها . وإذ يرى دميا فشل سلوپ التربیة قى تشتة ولديه يقنع باسترضائها والظفر بحبهها فبصقح عم إرتكباه .لد 
مخطوطات عالقائيكان رقم ۳۸۹۸ . 


۸۱ 


لوحة ۲ : المسرح الرومان . مشهد من مسرحية أدلفى لترنتيوس . مجلد مخطوطات القاتيكان رقم ۳۸۲۸ 


لوحة 1٩۳‏ : السح الرومان . أنئعة 
مصفوفة فى کوة . منمنمة من غطوطة 
لترنتیوس . متحف القائيكان * 


ومثل) كانت السرحیات اللاتينية أكثر حشونة من أصوها اليونانية » كان تنفيذ الأقنعة واللابس أقل 
رفة فى التمثيليات اللاتينية عنه فى اليونانية . وثمة العدید من النقوش البارزة ولوحات الفسیفساء - وخاصة 
من پومپی وأوستیا - تعرض لنا نماذج الأقنعة الستخدمة فى السرحیات اللاتينية وفی الکومیدیات اليونانية 
الحديثة » فٹری فى نقش منها قناعین لأب وابنه يتدلى من نسیج ذو طیات وفى مقابلھما معبد أدناه قناع عبد 
(لوحة )٦۹٤‏ . 


على أن معارفنا عن التراجيديات خلال عصر الجمهورية ضحلة بالقياس إلى شراء معارفنا عن 
الكوميديات ‏ إذ ۸ تبق لنا مسرحية تراجيدية واحدة كاملة النص . ونحن نعرف أن اینیوس ( ۲۳۹ - 
۰۹م ۔ ) - الوافد من شرقى تارنتوم وهو أحد كتاب التراچیدیا » وكان يجيد اليونانية والأوسكانية 
واللاتينية - قد كتب عشرين مسرحیة لم يبق لنا منہا إلا عناوينها وأربعمائة بيت من أشعارها المتفرقة » 
استعار آغلب موضوعاتها من أوريبيديس والإلياذة وجنح أسلويها إلى الهج الخطابن . وكتب إينيوس الملهاة 
أيضاً وإن لم يحقق فيها نجاحاً نظراً لإسرافه فى التعلق بالفلسفة وسط جمهور كان يفضل عليها الضحك . 


or 


لوحة 444 : المسرح الرومان . أقنعة لاب وابنه وعيد . 


كمه 


كان إینیوس شدید الإعجاب بأوريبيديس وبآرائه المتطرفة » ومن ثم كان يلجا إلى الأمثال الأبيقورية 
الساخرة كقوله : «لست أنكر وجود الآلة ء غير أنى أراهم قلیل الالتفات إلى ما يفعله البشر » فنادرا ما 
ُُسنون إلى الأخجمار أو يعاقبون الأشراره . 


وكان ثل هذه الملاحظات البارعة من الأثر ما یفجُر انتشاء الجماهير المحموم فينخرطون فى التھلیل 
والتصفيق بغر حدود . كذلك كتب پاکوفیوس ( ۲۲۰ - ۱۳۰ ق . م . ) ابن شقيقة إينيوس اثنتى عشرة 
مسرحية تراچيدية على غرار أو ريبيديس لم يبق لنا من آشعارها سوئ أربعمائة بيت . 


ویْعذٌ آکیوس ( ۸٦-۱۷۰‏ ق . م . ) أهم کناب التراچیدیا الرومان » وظلت مؤلفاته تقدم حتى 
فى عصر الامبراطورية . وإلى جانب محاكاته لاوریپیدیس وخاصة فى مسرحية «ميدياء فقد اتخذ أيضاً أعمال 


آیسخولوس وسوفوكليس موذجأً له . كذلك يعتبر أكيوس إرهاصة لسنيكا فى استخدام الأفكار الميلودرامية 
والمفزعة وتصوير الشخصيات الجليلة والخطابية . 


ونی مستهل عهد أوغسطس قدم فاریوس روقوس مأساة «ثيستيس» (۲۹ ق . م . ) بمناسبة انتصار 
أوغسطس فى موقعه أكتيوم عام ۳۱ ق . م ۰ ۰ وقد أثنى عليها كوينتليانوس ووصفها بأنها لا تقل مستوى 
عن أى مسرحية يونانية ء ما يكشف عن أن النزعة التاغرقة كانت ما تزال سائدة فى روما . كذلك كتب 
أوقيد مأساة بعنوان متا وهر اشن مرا سرحية ریچ ھی ۽ ولكنها لم تقدم على المسرح . 


وتكاد المبالغات الماثلة فى الأبيات التفرقة الباقية من أعمال الشعراء التراجيديين تطابق ما وصلنا من 
تماثيل ونقوش بارزة وتصاوير لمثلى التراچیدیا الرومان فى ٹیابہم السرحية . وعلى حين كانت ملابس 
الممثلين الرومان هى نفس الملابس التى فرضها أيسخولوس على مثليه البونان وأقرّها من بعده کل من 
سوفوکلیس لیس وأوریپیدیس اختلفت أقنعة التراچیدیا الرومانية عن الأقئعة البونانية » ففتحات العيون والفم 
أكثر اتساء بها عن الأقئعة اليونانية » كا أن الشعر واللحی بها أغزز » إذ تتدلى من شعر الرأس ضفاثر 
مستعارة جدولة (لوحات 8٥‏ 1ء )4۹٩ ۰ 4۹۸ ۰4٩۷‏ . وعلی لوحات من النقش البارز من 
پوقیی: نجد. تقرشا لقناع رجل فى مواجهة قناع امرأة أو شاب > ويحمل القناعان شعراً مستعاراً مصفّفا » 
خصب بیٹہما حراب زین بإكليل وأوقدت فوقه النار (لوحة 9۰۰ » 9۰۱) . 


ومع ذلك فلم يض وقت طويل حتى تزايد إخراج المسرحيات التى لا تلجأ إلى استخدام الأقنعة حتى 
شاعت بين الناس . وكان التعبير بالإيماء «مایم» من أقدم أنواع الترفيه التى ظهرت أول ما ظهرت فى 
صقلية ء وكانت تؤديه فرق جوالة من ا مھرجین والراقصین والراقصاتٍ بجوبون بلاد اليونان كافة يمثلون فى 
مدنہا حتى أثينا نفسها . وإذ كان الرومان يؤثرون مشاهدة تعبيرات الممثل مرتسمة على قسمات وجهه 
مباشرة خلال التمثيل » فقد تسلل التمٹیل الإيمائى حتى احتل مكان التمثيل بالأقنعة فى الهزليات الأتيلانية 
التى كانت تؤدى بعد المسرحية الرئيسية . وقد ورد على لسان شیشرون فى عام 45 ق . م . أن التمثيليات 
الإيمائية كانت توذی بین فصول المسرحيات ال جادة » وكان المثل الإيمائى يرتدى خلاها ثوبا مرقعا من 


2۸۵ 


لوحة 445 : المسرح الرومان . أقنعة فوق لوحة فسيفساء . متحف الاب 


ان 


لوحة 448 :- 


المسرح الرومانی . أقنعة تراجيدية رومانية . من پومبی 


لوحة 4٩۷‏ : السرح الرومان . أ ية تذکاریة من الرخخام . مسرح أوستيا 
لوحة 444 : السرح الرومانى . قتاع مسرحى على لوحة فسيفساء . باذن من متحف نابل 


لوحة 444 : السرح الرومال . قناعان مسرحيان فون لوحة فسيقساء احدهیا" 
لفتاة نافخة الزمار والآخر لاحد العبيد . بإذن من متحف الكابيتولينوس بروما 


ی۸۸۸( 


لوحة ۵۰۱ : السرح الرومای . أقنعة تراجيدية رومانية . قناع رجل فى مواجهة قناع شاب . بإذن من متحف الکاپیتولینوس 


انسجة ختلفة متعددة الالوان » إما حافى القدمين أو لابساً ا لحف » ولذا أطلق على هؤلاء الممثلين أيضاً 
«يلاوق» أى الحفاة . 


وقد اكتسبت المسرحية الزلية الأتيلانية مكانة أدبية فى اللغة اللاتينية عام ۸٩‏ ق . م . على أيدى 
نوفيوس وپومپونیوس ۰ وقدم كلاهما فى مسرحياته الأنماط القديمة لشخوص المسرحيات الأئیلائیة مثل : 
الریفی والفلاح والبقرة والأتان والخنزير » وهی شخوص رحيوانات تنم عن البیئة الريفية التى كانت تصوّر 
بطريقة خشنة مثقلة بالدعايات الفجة إذا قورنت ببيئة المدينة الأكثر رقة فى المسرحيات الامائية . وثمة 
شخوص وموضوعات أخرى كانت تقتبس عن.حياة المديئة والأسرة مثل العَمّ والصيّاد والتوائم وحفلات 
الزفاف » فضلاً عن صور من ختلف الطبقات الاجتماعية والهنية والحرف الشعبية کالسرّاف وقاریء 
الطالع والطبيب وعازف القيثارة وصیّاد السمك والتشاج . وما لبقت التمثيليات الإعائية النى حلّت مؤقتاً 
مكان اغزلیة الأتيلانية أن تناولت نفس هذه الموضوعات ء ومع ذلك ازدھرت اغزلية الأتیلائیة من جديد فى 
عصر الامبراطورية » وکان يُطلق عليها أحياناً اسم «إكسوديوس» لمجيئها فى أعقاب المسرحية التراجيدية 

واختتام العرض التمثیل بها » کیا كان يُطلق على ممثليها المقنعين دائ «المختتمون» «|کسودیاری» . 
2 ۸۹ء 


ومن ملهاة «التوجا» وهی الكوميديا الشعبية الرومانية التى كانت شخوصها ترتدى عباءة التوجا 
الفضفاضة ثما خلال القرن الأول ق . م . نموذج عكف على تصوير حياة الحرفيين فى مدن الأقاليم والفقراء 
الذين كانوا يعيشون بدورهم المتواضعة » وكانوا يظهرون على السرح بثيامهم القومية الاقليمية ویتحدئون 
بلغاتهم الخاصة لهلهم باللاتينية ء وكان کوینکتیوس أنّا( التوقی عام ۷۷ ق . م . ) وأفرانيرس من أهم 
مبتكرى هذا النوع من المسرحيات الاستعراضية . 

فن التمضیل الر ومانی 

وقد ازدهر فن التمثيل عند الرومان بفضل ما يتمتع به سكان إيطاليا من موهبة فى المحاكاة 2180 
والارتجال ومن قدرة فائقة على التعبير بالإيماءات الحيّة ومن مهارة فريدة فى صياغه اللغة » فضلا عن أن 
مثلیهم كانوا يأخذون أنفسهم بالتدريب الصارم الذی وصفه ٹڈ شيشرون بقوله : «يحتاج الممثل إلى نفس 
التدريبات البدنية التى يحتاج إليها الراقص والرياضى معأه . وكان كرينتليانوس يوصى المتحدثين إلى 
الجماهير بمحاكاة الممثلين فى التعبير الإيمائى بہدف التأثير على المستمعين ٠‏ فضلاً عن أن الرومان قد ورثوا 
إلى جانب ما ورثوه من المسرحيات اليونانية فن التمثيل اليونانى الذى كان قد نما وتطور منذ عدة قرون . 
وثمة سبب آخر أعان على الارتقاء بفن التمثيل الرومانی » وهو ما أقدم عليه لیٹیوس أندرونيكوس فى 
منتصف القرن الثالث ق . م . حين فصل الأغنية والإلقاء عن التمثيل بالإيماءات فى الأناشيد التى تتخلل 
التراجيديات والكوميديات اللاتينية » فجعل أحد الممثلين يقوم بالغناء أو الإلقاء بين| يقوم آخر بالتمثيل 
الإيمائى المرادف لمعانى الكلمات التى يغنيها أو يتلوها الأول » ما يرجح أن مثل التراچیدیا كان يرتدى نفس 
الثياب التى كان قد ابتكرها أيسخولوس والتى كانت تغطى كل جسمه » وهی القناع والرداء ذو الأكمام 
الطويلة والحذاء المرتفع العنق . 

واستطاع الرومان على عکس اليونانيين الارتقاء بالتمثيل الإيمائى الدارج الذى اعتمد على التعبيز 
بملامح الوجه دون استخدام الأقنعة » ولا كانت الأقنعة تخفى التعبيرات بملامح الوجه لجأ الممثلون إلى 
التعبيرعن انفعالاتهم المختلفة فى المسرحيات التى تستخدم الأقنعة كالمأساة والملهاة والهزليات إلى الحركات 
والإيماءات . وإذ كان أكثر الممثلين من العبيد فقد كانوا بخضعون لأشد ألوان النظام صرامة وعنفاً 
ويتعرضون للأذى إذا لم يؤدرا أدوارهم على الوجه المرضى چ 

وكانت الحركات الإيمائية تتنوع بتنوع شخوص المسرحيات المختلفة » فلكل سنّ ولكل مهنة 
الحركات الإيمائية الخاصة بها . وکیا أخذت الکومیدیا الرومانية موضوعاتہا عن الكوميديا الأتيكية الحديثة 
فقد أخذت كذلك نہجھا فى استخدام الثياب الشائعة فى الحياة اليومية التى كان الممثلون يرتدونها فوق 
القميض الضيق المأخوذ عن الكوميديا القديمة والذى كانت التقاليد المسرحية تفرض ارتداءه . 

وكان الممثلون يقدمون مشاهدهم الحيوية العبرة فى مجموعات تتشكل من شخصين أو أكثر . وثمة 
مشهد منقوش على غطاء صندوق محفوظ بالمتحف البريطانى وجد فى التخوم اللاتينية لإقليم برينيستى ويرجع 
تاريخه إلى أواخر القرن الثالث ق . م . (لوحة,4۸۸) يقدّم شخصين تتباين مشاعرهما » فبينم| يضع حامل 
2۹۰ 


المصباح يده اليمنى على كتف زميله ليهدّىء من روعه » يحمل الثانی آنية «ليكيثوس» وأداة من أدوات الحمام 
[ مقشطأ للجلد ] » ويرفع يده اليمنى نحو فمه کا لو کان يحاول خخنق ضحيته » ولا نزاعفى أن الفنان الذى 
سجل هذا المنظر قد نقله عن السرح . 


HHR 


وكان انتهاج الرومان لأداء عروض تراجيدية فى الناسبات الجنائزية هو السرٌ وراء ظهرر بعض 
المشاهد المسرحية ضمن نقوش القابر » كتلك اللوحة المصورة على القبة التى عثر عليها بقصر دوريا يامفيل 
بروما واحتفظ بها فى متحفها القومی والی تصور فريقين يختصمان أمام قاض أو ملك بجتکمان إليه (لوحة 

۲ وقد جلس القاضى إلى اليسار ممسكا بصولمان مرتديا ثوباً أخضر وعباءة بنفسجية وغطاء رأس 

مرتفعاً من فوق قناعه میا بعصا تحت قدميه 3 شاهراً ذراعه اليمنى وكأما قى تحذیراً أویصدر أمراً is:‏ 
حمل رجل قصير الثوب مصباحاً وبسط أصابعه تج . والتفت للقاضى رجل ملتح فى ثوب أصفر وعباءة 
خضراء وقلنسوة صفراء فوق شعره المستعار » واتكأ على عصاه وثلائة أطفال فى سلّة عند قدميه ء وفتاة 
نحيلة فى ثوب أصفر أيضاً وعباءة خضراء تبدو کانما تتبادل مع الرجل الملتحى بعض الإشارات وقد خفّت 
إليهما امرأة أخرى فى رداء أزرق وعباءة بنفسجية وعصاة رمادية بمناھا مدودة إلى الأمام بینما تعلو يسراها فوق 
رأسها المستديرة إلى الخلف . ويتوسط الصورة رجل فی رداء رمادى وعباءة زرقاء رمادية حمل على كتفه أداة 
لعلها محراث أو نير » ملتفتاً نحو امرأة أخرى تجرى فى سرعة تتطایر معها عباءتها من ورائها كاشفة ثوبها 
الرمادی الخضر وقد أمسكت بعصا مستندة إلى كتفها الأيسر . ونلحظ اعتمار جميع الشخوص فى هذا 
الشهد بغطاء رأس مرتفع واکتسائهم بثياب ذات أكمام طويلة باستثناء حامل اس الذى يبدو أنه من 
الخدم . 


وحتفظ متحف ناپلی بتصويرة فوق الرخام الأبيض من هرقلانيوم تجمع بين فیدرا ووصيفتها وامرأة 
ثالثة » وهی من لوحات التصویر الصغيرة القليلة لفيدرا التى ترف بها الزمن فبقیت على حال لا بأس بها 
(لوحة ۵۰۳) » ولعلها كانت افتباساً لاتينياً سرحية «هيبوليتوس» لأوریپیدیس . وقد ازيّنت فيها فيدرا 
«بوفرة» من الشعر الأحمر فوق قناعها الضخم بينما بدا جسدها بالغ الاكتناز » واستند حذاؤ ها إلى ركيزتين 


لوحة ۵۰۲ : المسرح الرومان . منظر تراجيدى . تصوير جداری من فيلا دوريا يامقيل . بإذن من التحف القومی بروما . 


مسوم جم وروت س سم سب وس سس مس سب 


۱ لوحة ۵۰۳ : المسرح الرومای . فيدرا والوصيفة . تصویر على الرخام . من هرقلا نيوم . بإذن من المتحف القومى بنابل 


انسدل فوقهیا رداژ ها الذی یسجل بداية الاتجاه نحو البالغة خلال عصر الامبراطورية » فبدا مثيراً 
للسخرية والضحك فوق بعض أجزاء الجسد وحرکا للاشمئزاز والنفور فوق أجزاء آخری » وأکمام الثوب 
فضفاضة بیضاء وحوافی عباءتها البیضاء صفراء بلون النقاب الذی یعلو غطاء رأسها . وقد بدت ذراعاها 
قصیرتین بالقیاس إلى جسدها الفارع وهی تشیر إلى شىء یتقدمها دون أن يظهر فى الصورة بين تلتفت نحو 
الوصيفة العجوز ذات القامة القصيرة والانف الأقنی إلى یسارها والتی تبدو وكأنها تدرك هول الخطيئة التى 
وقعت فیها فیدرا حين شغفت حبًا بیپولیتوس ابن زوجها » وهو ما توحی به انحناءة رأسها وارتفاع عباءتها 
وحزن المرأة الثالثة التی تصغى فى ألم ۰ ولعلها تمثل فى هذا الشهد فریق الکوروس . وقد قام سنیکا فیما بعد 
باقتباس هذه القصة فى مسرحینه «فیدرا» وان آوردها بطريقة مختلفة . 


وعلى حين كان الیونانیون برگزون انتبامهم على مجموعة الممثلين » ای على الأثر الذى يحدئه تقدیم 
السرحية ككل بصورة عامة » كان الرومان برگزون على أبرز الشخوص المسرحية من أصحاب الأدوار 
الاساسية » ويوجهون عناية كبرى للممثل اللامع البارع فى التمثيل . ومن هنا نشا لدیہم التخصّص فى 
أداء أغماط معيئة من الأدوار المسرحية » فكان هناك المتخصصون فى أداء أدوار النساء والآههة والشباب 
والطفیلیین إلى غير ذلك . 
o۹۲‏ 


وقد بلغ فن التمثيل الإيماثى الذى اشتق اسمه من عاكاة الحياة الواقعية ما بلغه من تطور لاشتماله 
على فن التعبير بعضلات الوجه » وكان أول نوع من التمثيل يسمح للنساء بالظهور على المسرح ويطرح 
استخدام الأقنعة بل والملابس المسرحية الخاصة » فظهر ممثلوہ فى الثياب التى يرتدونها فى حياتهم اليومية » 
وهو ما جعله يتمتع بشهرة واسعة منذ القرن الأول ق . م . ويتفوق بذلك على التمثيل بالأقنعة . واشتهر 
من بين المثلین الإيمائيين كبيرهم' «سوریکس» صديق الدكتاتور سولا والمحاط برعايته » وكان فى 
الوقت نفسه مدیراً لفرقة من الممثلين والمثلات الإيمائيين . وال جانب كبر الممثلين الإيمائيين كان هناك 
«الظهير» أوممثل الدور الإيمائى الثان(۲۳) الذى يؤ كد ما يصدر عن الممثلين الرئيسيين من فكاهات أو يسخر 
منها. وكانت إيماءاته فى خشونة الإيماءات التى يؤديها مهرّجو السيرك فى آیامنا هذه حين يسخرون من حركات 
کبار اللاعبین . 


وثمة تمثال من البرونز على عمود من الرخام لأحد مل هذه الأدوار الثائیة هو نوربانوس سوريكس . 
وقد غثر على هذا التمثال فى معبد إيزيس بالفورم فى پوپی ٠‏ وهو ما يشهد بشهرة هذا المثل الذى يغلب 
على الظن أنه كان يلعب آدوارا إيمائية فى مسرحيات الطقوس الدينية تكرياً للالهة الصرية إيزيس ۰ كا 
يؤكد فى نفس الوقت ما كان للممثلين الإيمائيين من احترام كبير فى ذلك العصر (لوحة ۵۰4) . على أن 
الشغف الشعبى بفن التمثيل مع الملل من تكرار الموضوعات التراجيدية قد أدى إلى ظهور نوع جديد من 
العرض المسرحى هو المسرحية الإيمائية التى تجمع بین الرقص والتمثیل الصامت «پانتومایم» والتی لا دور 
للحوار فيها بل يكون التعبير فيها بواسطة الإيماء الصامت والحركة الإيقاعية . وکثیرا ما تصاحب الموسيقى 
التصويرية هذا النوع من المسرحيات » وھوف الواقع امتداد لمبدأ فصل التلاوة أو الغناء عن الفن الإيماثى 
الذى مهد طريقه من قبل ليقيوس أندرونيكوس ۰ ثم تطورت الأجزاء الغنائية من بعده إلى تلاوة أو غناء 
فردی سواء فى المأساة أو الملهاة . 


ويعد باثيلوس من آشهر رواد فن التمثیل الإمائى الصامت » وتُعزى إليه المسرحيات الأول لهذا 
الفن فى عضر أوغسطس » وهو عبد معتوق من مواليد الإسكندرية ظفر بحمایة الستشار ما يسيناس راعى 
الفنون والآداب فى عهد الامبراطور أوغسظس : وقد آدخل فى عام ۲۲ ق . م . التمثيل الصامت 
المضحك الذى تقوم موضوعاته على القصص ا أثور عن يان وإيكو والساتير وآمور [ له الحب ] » ول یعش 
هذا اللون طويلاً غير أن پیلادیس وهو أيضاً عبد معتوق قدم فى الوقت نفسه التمثيليات التراجيدية الصامتة 
ذات الموضوعات القتبسة عن اليثولوجيا الإغريقية . واستقر هذا اللون طوال العصور الكلاسيكية 
القديمة ء ركان يقوم بأداء أدواره التنوعة ممثل واحد بستخدم ختلف الأقنعة المسرحية بينما یغنی أو يتلو 
مضمون القصة الكوروس أو أحد المنشدين . وكان من الضرورى أن يتميز مثلو هذه التراجيديات بحس 
مرهف وبمرونة جسدية يتيحان لهم القدرة على التعبير عن مختلف الأفعال والأحداث والشخوص بإشارات 
وحركات بالغة الدقة » ومن ثم كان يشترط أن يتوفر فيهم قدر كاف من الثقافة العامة وإلام تام 


"۳ 


لوحة ۵۰4 : المسرح الرومان . تمثال برونزی للممشل الإيمائى ناربانوس 
سوريكس . يومبى . متحف ابل القوبى 


بالميثولوجيا . وقد شاع هذا النوع من الأداء التمثيلى المتميز الذى يؤديه شخص واحد بین الطبقات الراقية 
من المجتمع الرومانی » بين كان التمثيل الإيمائى الذى يحتاج إلى فرقة بأسرها أوسع انتشاراً بين جماهير 
العامة . 


وجرت العادة أحياناً باقتباس مسرحيات التمثيل الصامت من الكوميديات والترایهیدیات الشهيرة 
وانتزاع المونولوجات المتازة أو حتى الأدوار الثنائية من ثنايا النص الكامل لتؤدّى بالتمثيل الصامت فى 
المسار. ح اف الجنازات والناسہات العامة بواسطة ثل واحد يرتدى ملاس تراجيدية وقتماً مرح ین 
بإشارات معبرة وحركات دقيقة متنوعة . فقدمت فى جنازة يوليوس قبصر ( 44 ق . م . ) مشاهد من 
التمثيل الصامت مأخوذة من مسرحية «الصّراع من أجل الظفر بسلاح أخيل» من تأليف پاکوٹیوس » 
وأخرى من مسرحية «إلكترا» لأتيليوس ؛ وغدا هذا اللون من التمثيل الفردى الصامت ذائع الشهرة فى 
عصر الأباطرة . 
44ه 


وكان الإلقاء الغنائى للشعر مثلیا جاء بمسرحية دالئُرس؛ لتیموئیوس التى عرضت لعركة مارائون 
الشهيرة هو الإرهاصة اليونانية هذا النوع من الأداء التمئیل حين أخذ أحد الشعراء يلقى القصيدة بمصاحبة 
القيثارة . ويحمل الاختلاف بين هذين النوعين من التمثيل الفردى نفس سمات الاختلاف فى ا خصائص 
العمارية بين السرح اليونانى والسرح الرومانی » وهو الفرق بين الإبداع الفنى والسمو الروحى من ناحية » 
وبين أسلوب البذخ الاستعراضى واقتباس غاذج موروثة أو مستعارة من ناحية أخرى 


فعل حين كانت الأوركسترا الناغرقة تشكل دائرة كاملة لم تكن الأوركسترا الرومانية تشكل غير 
نصف دائرة ( لوحاته ۰۵۰۵ ۱۰۰۹ ۵۰۷) ۰ وعلى حين كانت منصة المسرح اليونانى منفصلة عن 
الأوركسترا كانت المنصة تشک مع الأؤركسترا فى السرح الرومانى وحدة معمارية واحدة . وكانت المنصة 
اليونانية اکٹر ا الل ع ی . وبينا كان اطار۱) المسرح اليونانى ذا فتحات ومزیٔن 
بالأعمدة واللوحات المصورة كان لاطار المسرح الرومانی واجهة مغلقة مزينة ة بالکوی وأحياناً باکتاف 
[ أعمدة لاصقة ] صغيرة مربعة . وعلى العكس من المداخل المكشوفة إلى الأوركسترا الیونانی كانت 
الداخل إلى الأوركسترا الرومانى جانبیة ومعقودة (لوحة ۵۰۸) . وعلى حين كانت مقاعد الشرف المخصّصة 
للكهنة فى السرح الیونانی تحتل أدنى صف من صفوف المقاعد » كانت المغصورات الرومانیة فوق المداخل 


لوحة ۵۰۵ : ابي یز . مسرح إبيداوروس الیونانی . دهليز الدخول 
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لوحة ۵۰5 : المسرح الرومان . مسرح رومان فى آرل بفرنسا . القرن الأول أو الثائى الميلادى , 
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لوحة ۵۰۸ : المسرح الرومان . رسم یبن الواجهة المعمارية الفخمة للمسرح والملعب الرومان المشتركين 71008 568088 . أورائج بغرن 


وجب 


الجانبية المعقودة محصّصة لمقدّمى السرحیات ‏ بينم| یتخذ أعضاء السناتو ومجلس بلدية الدینة وغيرهم من 
علية القوم أماکنہم فى الأوركسترا . وكانت عشائر الیونان تجلس فى قطاع خاص بها وإن انفصلت كل منہا 
عن الأخرى دون حواجز » على حين كانت الطبقات الرومانية المختلفة تشغل مناطق مختلفة تفصلها 
الحواجز الواضحة . وقد شيد المسرح اليونان على سفوح التلال ومن ثم لم تكن له واجهة بنائية بينها كان 
السرح الرومانی یشید فى الأغلب الأعم فوق قاعدة مرتفعة عن مستوی الأرض ذات واجهة فخمة وأروقة 
ذات أعمدة وأحياناً حاریب صغيرة فى القمة لأحد الآلهة هو ديونيسوس فى أغلب الأحيان . وبينا كان 
المسرح اليواى يُقام فی الأماكن المقدسة كان المسرح الرومانی يقام فى أى موقع مناسب . وهكذا كان السر 

اليوناق مبنى دينيا وديموقراطيا يشتمل على مقاعد تلائم كافة الناس ۰ بیتا كان المسرح الرومانی مبنى طبقيا 
يحتل الرسمیون آغلب مقاعده : ویشغل الأداء السرحیٍ أقل حيز منه وتتفاوت فيه المقاعد بتفاوت مراتب 


المجتمع . وأخيراً بینم كان المسرحيات اليونائية حدثاً أدبياً رفيعاً كانت العروض الرومانية لا تحفل بغیر ذوق 
العامة من الجماهير . 


وعلى الرغم من أن المسارح قد احتفظت بعالمها البارزة حتى النہایة إذ كانت تضم الأجزاء الثلاثة 
مدرّج المشاهدين والأوركسترا [ ساحة الرقص ] ومبى لمناظر إلا أن وظيفة كل منها قد طرأ عليها بعض 
التعديل ء بيد أن التطوير العام قد لتق بمببى المناظر إذ شید وفق طراز عمارة المساكن السائد وقتذاك . وإذ 
كان الكوروس قد انفصل عن الممثلين الذين أصبحوا ينالون الاهتمام كله » فقد أقيم المسرح مرتفعاً فوق 
صف من الأعمدة القصيرة بارزاً أمام المنظر » ویٔسمّی مقدّم المسرح پروسينيوم » ومن خلفه الطابق الثان 
للمنظر يعلوه عدد من الأعمدة المسقوفة کی يتوافر بذلك أمام الشاهدین مسرح داخلى محصور بين الأعمدة 
وبين جدار مبنى المنظر » فيظهر الممثلون أمام مشاهد خلفية مصوّرة توحى با يريده المؤلف . وى هذا 
العصر لم يعد المسرح مجال استعراض قدرات الآلحه بقدر ما أصبح مصدر الترويح الدئيوى البهيج . 


30 
المسرج الر ومانى فى العصر الامبراطوری 


أخذ شغف الرومان بالعروض السرحية يتزايد حتى شمل التقويم السنوی نی عهد الامبراطور انقتطین 
ستين یوما تجرى خلاھا عروض عامة ذات صلة بالاحتفالات الدينية القديمة » تبدا أ دائاً بالشاهد السرحية 
وتتلوها استعراضات السيرك ؛ وان خصّص أربعون یوما من الأيام الستين لأداء العروض المسرحية وحدها 
فكانت ھا الغلبة . ثم ما لبث أن ضعف الاهتمام خلال عصر الامبراطورية بالعروض السرحية على حون 
زاد الاهتمام بعروض السيرك وصراع المجالدين » وانتهى الامر بتقلص عدد الأيام النى تزدّی فيها 
السرحیات قرب نہایة العصر الكلاسيكى أى حوالى عام ۳٥٣‏ ق . م . فصارت مائة يوم فقط من بین امائة 
والخمسة والسبعين المخصضة للاحتفالات فى العام الواحد أى أربعة أسباع المدة فحسب . وإذا كان عدد 
المسرحيات ذات ا ناظر قد تضاعف مرتين فإن عدد عروض المجالدين وألعاب السيرك قد طفر إلى ما يقرب 


9۹۸ 


من أربعة أضعاف ما كان عليه . ولقد استمر تقديم النماذج المسرحية التى مخض غنها عصر الجمهورية 
خلال عصر الامبراطورية ء غير أن اهتمام الطبقات الشعبية انصبٌ على النوع غير الجاد منہا » ويعد أن 
كانت مسرحيات التراجيديا والکومیدیا اليونانية الرومانية تحتل المكانة الأولى تراجعت إلى الوراء فى عصر 
الامبراطورية » وانکمشت التراجيديا حتى لم يعد یعدم خلالها فى بعض الأحيان غير ثلاوة فردية لبعضص 
نصوصها ‏ ثم ما لبشت أن خلفت مکانبا للتمثيليات الإيائية ذات الحيكة السرحية والشل الواحذ 
الصامت . على حين اختلت المسرحية الصامتة ذات الموضوع المنتزع من الحياة اليومية والتى لا بستخدم فيها 
القناع السرحی مكان الكوميديا , آما الحزليات الأتيلانبة فقد ورثتها اممزليات اللاتينية الفجة ذات الحبكة 
السرحية اطابطة الستوی . و يعد أمام السرحیات إلا أن تحاول منافسة عروض السيرك ومباريات 
الجالدین بالسعی وراء الوسائل التی تکسبها إثارة جديدة . 

وبي خصّص الیوٹائیون عروضاً معینة لکل عقيدة من عقائدھم ؛ کتراچیدیات وكوميديات 0 
ديونيسوس بمديئة أثينا ء ومباريات ألعاب القوى للإله زيوس بمدينة أوليمييا » والمسرحيات الموسيقية 
إبوللو بمدينة دلفی [ آضیفت إليها فيا بعد ألعاب قوى وسابقات على نمط تلك التى تدور بأوليمييا ] 3 
الزومان يقدمون لكل واحد من آلمتهم ختلف المسرحيات التى يقدمونها لغیرہ » فضلاً عن تقدیهم کل 
أنواع العروض فى الطقوس بر 5 اف ذلك بعض مشاهد المسرحيات التراجيدبة وحتی الكوميدية » 
وکذا فی الاحتفالات بميلاد الأباطرة أو بتحقيق النصر » وفى مناسبات افتتاح الیان العامة أوتكريسها ء بل 
كانوا يقدمون المسرحيات التنوعة فى ننه نفس الاحتفال ون ختلف الأماكن فى نفس الوقت . 


ویفشر لنا هذا الخليط المتنوع من المسرحيات التى كانت تقدم فى مناسبة بعينها.سرٌ وجود خليط من 
المناظر التراجيدية والكوميدية خلال القرن الأول الميلادى فی النقوش البارزة التى عتر عليها بيومبى وأوستيا 
وروما » فنجد على أحد جانبى مقيرة أقنعة تراجيدية وعلى الجائب الآخر أقنعة كوميدية » كيا جاورت 
الأقنعة التراجيدية والكوميدية فوق اللوحات الجدارية فى بوسکوریالی . ويثبت العديد من اللوحات 
الصورة فى بومبى ‏ والتى ترجع إلى القرٹ الأول الميلادى قبل دمار الدية عام ۷۹ء - سعة انتشار 
مسرحيات التراجيديا والكوميديا فى مجتمع يومبى الذى كان آخذاً ق نل الحياة الرومانية الشائعة ى روما 
نفسها . ولا شك فى أن هذه التصاوير ا داریة تدعو إلى التساؤ ل هل هی يونانية الآصل أم رومانية 
الأصل ؛ إن كانت كذلك قھل هی معاصرة ام مستنسخة من صور نذرية سابقة ؟ والراجح أن العديد من 
المصورين قد وفدوا من روما بعد زلزال عام ٩۳‏ م ۰ ولعلهم عكفوا على استنساخ التصاوير الیونائیة الق 
جلبها الغزاة الرومان معهم من اليونان واحتفظوا بها فى روما » ومع ذلك فان التياب المسرحية والتفصيلات 
العمارية لمبنى المسرح تژ كد أنها صور عروض معاصرة . 

والثابت أن التصاوير الجدارية للمشاهد المسرحية الرومانية الفخمة كانت معاصرة هذه العروض 
المسرحية . لاننا رأينا نفس الشخوص المسرحية المصورة فى لوحات منزل الصائغ پیناریوس سيرياليس 
(لوحة ۵۰۹) مصورة فى لوحات أخرى دون أن تكون مرتدية الثياب التمثيلية التقليدية . وتصور لوحات 
منزل الصائغ الشخوص آمام واجهة معمارية فخمة"") ء فتظهر إیفیجینیا فى أعلى درجات سلم الباب 


۹ 


الملكى الحاط بإطار معمارى ذى أعمدة وجبین مثلث وتاثيل الأكروتيريا . وأمام الباب الجانبى إلى اليسار 
.نجد اؤس ومن ورائه أحد حراسه » وفى الجانب الأيمن نرى أورستيس ریبلادیس(۳) . وتتطابق 
التفاصيل المعمارية فى هذه الصورة عن إيفيجينيا فى منزل الصائغ پیناریوس وق ثلائة صور أخرى من منزل 
المحالد فى پوپی مع أبئية المسارح فى مدینتی پوپی وهرقلاينوم (لوحات ۵۱۰ ء ۰۵۱۱ ۵۱۲) ۰ فتری فى 
واجهة النظر العماریة الفخمة الحنيّة الرئيسية تکتتفها كوى مستطيلة » وتنتصب الأعمدة فيها فوق قواعد » 
كما نشهد الأبواب الثلاثة العالية تنحدر منها درجات السلم المؤدية إلى منصة المسرح والتى تشد الانتباه إلى 
الممثلين أثناء دخوهم وخروجهم . وتنتشرفى الجدار الأمامى لإطار المسرح «الپروسینیوم» الكوى الصغيرة 
المقوسة والمستطيلة الشكل » وتغمر الزخارف الجدران المصورة » وتنتثر بين الأعمدة النقوش والحليات 
البرونزية . وقد شاعت هذه الزخارف فى كافة مسارح روما وبومبى حيث كانت عروض التمثيل الإا 
الصامت «پانتومایم» وألعاب القوى نقدم آمام أمثال هذه الخلفيات الفخمة . وتصور (اللؤحة ۵۱۰) مثلاً 
إمائیا يؤدى دور بطل شاب يرتدى ا خلامیس وقد وقف أمام الباب الملكى دريجيا؛ ‏ وهو الباب الرئيسى فى 
المسرح الرومان - على حين وقف بين ضلفتى البابين الجانبيين محاربان أكبر سنا فى حلبه العسكرية 
وخوذتیھم| حاملین أسلحتھما ء بینم انبمك عبدان فى الإعداد للوليمة وقد أمسك أحدهما بدن خر والآخر 
بمشعل . 


٠ 


لوحة ۵۱۱ : المسرح الرومان : الباراة الموسيقية بين إبوللو ومارسياس : مسرحية إيائية ١‏ ہانتو 


مایم ؛ تؤدى فوق خشبة المسرح . تصوير جدا 
7 پ رو 


لوحة ۵۱۲ : 


السرح الرومان ١‏ ابطال الرياضة فوق منصّة السرح وقد طهرت 


زخارف مقذمة السرح ١‏ الپروسینیوم 4 . تصویر جداری . پومپی . 


وتصور (اللوحة 9۱۱) الباراة الوسيقية بین أيوللو ومارسیاس حيث یظهر مثل فى الباب الجانبى 
الأيسر يمثل الربة أثينا تنفخ فى المزمار الذی ابتکرته » بينا یتحذاه مثل فى الباب الجانبى الأممن يمل 
مارسياس الذى يلتقط مزمار أثينا الذى طرحته ولعنته لتشويهه جمال وجهها ساعة نفخت فيه . ویظھر آپوللو 
الفائز فى الباراة بقيثارته فى الباب الملكى الرئيسى بینا يتناثر أربعة من جرقة الكوروس الذين ينشدون 
مضمون المسرحية فى الخلفية بين الأبواب الثلاثة وحوطا . 


وثرى فى (اللوحة 011) الرياضى الفائز فى مباراة آلعاب القوى بمسكاً بسعف النخيل تقوده ربة 
النصر عند الباب الرئيسى بينها ظهر زملاؤه الرياضيون عند الأبواب ال جانبية ء وتشیر الأقنعة الترايحيدية 
المصورة إلى أداء عروض تراجيدية أيضاً على هذا السرح قبل وصول الرياضيين من ثكناتهم التى يتدربون 
فيها غير بعيد عن مقر السرح . وقد انتقلت المباريات الرياضية إلى السرح بعد تحريم تقديمها فى حلبة صراع 
المجالدين «أمفیتیاتره على أثر عصيان عام ۹ه م . ونشهد فى نفس اللوحة رامی القرص بل والملاكم فى 
مقدمة منصة المسرح فى نفس المكان الذى كان يشغله الشاعر وهو یلقی قصائدہ من اللفافة المعهودة فى 
العروض الجادة . 
وقد كانت واجهة النظر المعمارية الفخمة ؛ وهی أحد مبتكرات هذا العصر » أنسب شىء 
لتراجيديات سنیکا ( ٥‏ - 1۵ م ) التسعة الوحيدة الباقیة لنا من المسرحيات اللاتينية » وكان قد كتبها خلال 
منفاه بجزيرة کورسیکا ( 4٩ - ٤١‏ م ) أوخلال الفترة التى أشرف فيها على رعاية نيرون الامبراطور وهوما 
يزال صبیا ( 49 - ٥٩‏ م ) . واقتبس سنیکا مسرحياته «هرقل مکافحاه و «طرواده» و «میدیا» 
و «هيبوليتوس» من مآسی أوريبيديس ۰ ومسرحیانه «أودییوس؛ و «هرقل» و «أویتیوس(*) من 
سوفوکلیس ۰ كا أخذ مسرحية «أجامنون» عن آیسخولوس . ولقد احتفظ سنیکا بالقسمات الدرامية 
للنماذج الدرامية اليونانية وبطريتة إخراجها السرحی با فى ذلك الکوروس » غير أنه بعد أن تنل کل ما 
استعاره من عناصر أضفى علیها الشخصية الرومانية وميزت مسرحیانه بالاحداث الدرامية والصیاغة 
الخطابية » ومن یدری لعله هو الذى آوحی إلى تلمیله نيرون أن یژدی بعض الأدوار التراچيدية على 
1۲ 


المسرح » فظهرنی دور الاله والبطل » وأدى دور أودیپوس الضرير وهرقل الصاب بالجنون وأورستيس قاتل 
أمه . كذلك قام نيرون بتمثيل دور كاناكى التی قتلها آبرها لحبها الأثيم لأخيها ء بل لقد حاکی صرخات 
المرأة وهی تعانى آلام الوضع ! وكان آخر دور أداه هو دور أودييوس ف المنفى الذى قدمه باللغة اليونانية . 
ولا شك أنه كان يرتدى الملابس السرحية التی نراها مصورة فى اللوحات الجدارية التى أنجزت خلال 
غهده » وان كان قد اقتصر فى بعض العروض على مختارات من المشاهد التمثيلية أو فقرات من خطب 


وكان اشتراك نيرون فى التمثيل أحد الحوافز التى دفعت بعض المثلین المحترفين إلى منافسته مثل 
الممثل إبيروتيس » ول يكن نيرون وهو الزهو بمهارته ليتكص عن ولوج ميدان المنافسة ء كا أخذ بعض 
المنشدين ينافسونه مردّدين أغانيه التى قدمها وهو مرتد ثياب عازف القيثارة فى أولیمپیا ء وكانت كلها آغان 
«راپسودیة(۲۳۹ . ومن يدرى فلعل تمثال آپوللو المحفوظ بالقاتيكان والمنسوب إلى سكوياس هوتمثال لثیرون 
فى صورة مثالية على هيئة آپوللو عازف القيثارة (لوحة  )۵۱۳‏ فقد سك نيرون صورته على نقوده فى هذه 


لوحة ۵۱۳ : المسرح الروسات . |بوللو عازف القيشارة « كيشارويدوس» 


الهيئة نفسها ء وإذا صح هذا لا يكون هذا التمثال بطبيعة الحال لسكوياس . ويذكر سويتونيوس فى كتابه 
عن نيرون أنه قام كذلك بأداء دور راقص فى قصة ديدو وتورنوس المأخوذة عن إنيادة فرچیل . 

على أن المنية لم تكد تعاجل سنيكا حتی بدأ تا » يتجلٌ فى عالم السرح » وقد تُسبت إليه مسرحية 
«أوكتافيا» لتق لا يمكن أن تكون قد كُتبت إلا بعد وفاة نيرون عام ۸٦م‏ ۱ أى بعد وفاة سنيكا نفسه عام 
۵ م . وأغلب الظن أن سنیکا كان قد وضع تخطیطاً هذه المسرحية عام 77 م عندما كان مستشاراً یرون 
ولم يتمها حتى اعتزل الخدمة عقب قتل نيرون لأمه ثم نفيه لزوجته أو كتافيا وقتلها . فلما مات نیرون أقدم 
أحد تلامذة سنيكا على إتمام عمل أستاذه وأعدٌ الصياغة النهائية للمسرحية بعد عام ۱۸م ء ومع ذلك 
اتسمت المسرحية بالأسلوب البلاغى وبالحذلقة الثقافية القحمة فى غير موضعها وبالقصائد الغنائية الجوفاء 
وبضالة النبض الدرامی » وهی نفس النقائص التى تغصٌ بها كافة تراجيديات سنيكا . غير أن مسرحية 
«أوكتاقيا» هی المأساة الوحيدة من نوع الدراما القومية «فابیولا برایتکستا» المعروفة لنا بموضوعها وتفاصيلها 
فى حین آنا لا نعرف عن التراجيديات الأخرى غير عناوية فحسب . 

على أن ندرة كتابة السرحیات التاريخية من جهة والاکتفاء فى أغلب الأحيان باختیار بعض المشاهد أو 
الأدوار وأذائها منبتة الصلة بتتابعها المنطقى جعل مسرحيات التمثيل الإيمائى الصامت بحبكتها الدرامية 
المتصلة هى الوريث الحقيقى للتراجيديا » وقد كان على المثل الإيمائى الصامت وهو يؤدى الأدوار الفردية 
أن يسمو بحركاته من الناحية التعبيرية إلى الحد الذى يدرك الشاهد معه الأدرار المختلفة اللتى جشدها واحداً 
إثر الآخر . وکان تمييز هذه الشخوص يتم عن طریق تغیبر الأقنعة السرحية التى یرتدیها المثل الصامت 
وكذلك الأدوات المرتبطة بشخصيته . أما النص الذى كان الكوروس يعكف على إنشاده فقد كان خليطاً 
ملفقاً من نصوص هزيلة مأخوذة من مشاهد تراچیدیة معروفة » ونحن نقف الآن على الكثير من النصوص 
الغنائية السرحیة «لیبرتوه من خلال کتاب عن الرقص للوكيانوس السورى من عهد الاناطنة . وقيل أبضاً 
إله فى عصر نيرون قام ممثل إيماثى بتصوير مضاجعة مارس لقينوس من خلال مشهد راقص ؛ فقد كان 
اشتراك النساء فى مسرحيات التمثيل الإيمائى الصامت عملا مجافیا للحياء . 


ومن المعترف به أن رقص الباليه الفردى قد نشا فى رحاب «البالتومايم» » بين ینتمی رقص الباليه 
الجماعى إلى دا ایم؛ . وعلى حين كان الیونانیون یطلقون اسم «الپیری(۳۱) الشتق من اسم الإله پیروس 
على رقصة الحرب والفروسية التى يؤديها جماعة من الرجال المسلحين خلال اشتباكهم فى معركة وهمية ع 
اع الرومان على مثل هذا النوع من الرقص مضموناً درامياً . حيث يتعارك الراقصون والراقصات مع 

بعضهم البعض » أو يمثلون جماعات الساتير والمايناديس والکوریبانتیس » وبرتدون ثياباً مطرزة بالقصب 
ويضعون عل دل رتوم ایل مةواغون بعادت رجا . وكم أضفت الموضوعات ال یٹولوجیة 
طابعاً درامياً على هذه الباليهات » مثل تلك التى تصور ر قصة پیوس وديوئيسوس أو قصة «تحكيم پاریس» 
لاختيار أجمل النساء الثلاثة : هیرا وأثينا وأفرودیتی الى غرضت فى كورنثه فى القرن الثانی الیلادی وسط 
مناظر رائعة تصور جبل إِدَا بحيراناته ونباتاته وينابيعه . وكانت ثياب المثلین بالغة الروعة : فقد ظهرت 
ينوس [ آفرودیتی ] عارية إلا من غلالة والپالاہ الحريرية الشفافة التى لا تخفى إلا موطن عفّتها ء وقد 


انت 


أحاطت بها رات الحسن وکیوپید إله الحب والحوريات » والجميع يرقصون فى نشوة بينها صحبت مینرقا 
[ أثينا ] شياطين الرعب . کا اصطحبت هيرا [ چونو ] كاستور وپوللوکس . أما پاریس فكان یقود قطيع 
أغنامه » إلى أن اختفی النظر فى الغباية بواسطة جهاز آلى . 

كذلك أخذت رقصات الباليه المائی والمسرحيات المائية الإمائية تُعرض فى أحواض صغيرة شَيّدت 
بالمسارح . وقد حدّثنا مارسيالوس عن باليه ظهرت به حوريات النيرياديس » وعن باليه إيمائى مائی سبح 
فيه لياندر ليصل إلى حبيبته هیرو . وعثر بقصر أرمرينا الصغير بوسط صقلية ذى الزخارف المسرفة الذى 
شي من أجل الامبراطور ماكسيميان هرقليوس ( ۷۹۷ - ۳۰۰م ) على لوحة فسيفساء تكشف عن دقة 
ٹیاب الاستحمام التى ترتديها عشر فتيات رياضيات ورافصات (لوحة ۵۱6) والتى تكاد تفوق فى عربها یاب 
الاستحمام فى عصرنا الحالى . وتتوسط الفتاة الفائزة الصف الأسفل من اللوحة مكذّلة بتاج وتمسكة بيدها 
اليسرى غصناً من النخيل » بين أمسكت الفتيات الأخريات بصفقات ودفوف وأكاليل » فى حين رفعت 
إحداهن زهرة على شكل مروحة كبيرة دائرية وکانہا مظلة » وأخذت أخرى تعدو وقد غطت جسدها بغلالة 
الپالا الفضفاضة ‏ وبيدها اليمنى تاج وبيدها اليسرى سعفة نخيل . 


لوحة ۵۱4 : السرح الروماق ۔ فتیات يرتدين المايوهات استعدادا لرقص الا 


وق القرن الثنى وما تلاه حين زاد انتشار الروايات والمباريات الرومانية فى الأقاليم > أخذت 
المسرحيات الزاخرة بالمناظر التى تشغل الأوركسترا كله تمثل فى كافة أنحاء الامبراطورية الرومائية عن طريق 
النقابات المهنية التى انبثقت عن طوائف الممثلين الحترفین المتأغرقة وفرق المثلین الرومانية . وقد حظى 
التمثيل الإبمائی بتقدیر كبير لدى الجماهير لأنه كان يجرى دون أقنعة مسرحية ويعرض لأحداث من الحياة 
اليومية العادية وخاصة للموضوعات الشائعة ويفرط فى اشجاء السياسى » فساد خلال القرون اللاحقة فى 
ساثر المسارح سيادة مطلقة حتى بلغت السخرية من الآلهة لمنقولة عن الكوميديات والمزليات درجة المبالغة 
ثم تخطتها إلى حد الإسفاف : فقد عرض السرح صورة وی رجل » وقدّم دیا رهی رب 
بالسياط وچوپیتر وهو يكتب وصيّته الأخيرة قبل تماته . 


ونی عصر تیبریوس کتب کل من لینتیلوس وهو ستیلیوس مسرحية إيمائية يقوم فيها لاله أنوييس ا 
الزانی » وكان العشق والزنا من الوضوعات المألوفة فى مسرحيات التمثيل الإیائی وكوميديات السوقة . کا 
اتجهت التمثيليات الإعائية إلى على غرائز الجماهير بإظهار الأغنياء وهم يتعرضون للاضطهاد » والفقراء 
وقد انقلبوا أغنياء » والعشاق يُكشف أمرهم ثم لا يتعرضون لعقاب . 

وأقدم المسرح كذلك على إشراك الحيوانات حتی لقد آسند الدور الأساسى لکلب فى تمثیلیة عرضت 
على مسرح مارسیلوس بروما خلال عهد سپازیانوس ؛ كما جرت على السرح تجارب مقزّزة لنافسة 
الہاژیات البشعة فى ملاعب المجالدين . ففى نفس اليوم الذى اغتيل فيه الامبراطور كاليجولا قذُمت 
ای المبرحيات الإيمائية قصة اللص لاوريولوس » والغريب أن المثل الذى أدى دور اللص قد صلب 
وَدُقتَ أطرافه بالمسامير حتی مات فعلاً وسط تصفيق المشاهدين . كذلك أضيفت إلى حركات وإيماءات 
التمثيل الایائی الضرب واللكمات والرفس و الرقص دون أن يكون ثمة داع لذلك » كا تضمنت 
المسرحياث الحركات البهلوانية والعنيفة . وغالبا ما كانت النساء الشترکات فی مسرحيات اليانتومايم 
يظهرن شبه عاريات كأفروديتى فى باليه قدُم بکورٹہ » وكالفتيات السابحات بالمسرح المائى بصقلیة (لوحة 
۶ ما آسفر عن ملاحقة سوہ السمعة لمثلات السرحیات الإيمائية حتى قال الکاتب «ایلیان» إن 
العاهرات لسن أسوأ سمعة من مثلات السرحیات الإيمائية » وما لبث الکتاب السخبرة ان رکشوا 
هجمومهم ضد التمثیل الایائی الذى كان يسخر من الطقوس الدينية المسيحية لانحلال أسلوبه . 

وغدت روما مرکزا لنقابات الفن المهنية بعد أن أصبحت هذه النقابات هيئات محترفة معترفاً بہافی كل 
مكان » ول تعد بعد تحت الرعاية الإهية لديونيسوس » ومضت تجوب البلاد لا لإقامة المهرجانات الخاصة 
بالاطة فحسب ‏ بل أيضاً للمشاركة فى المناسبات التنوعة با فيها الباریات الصاحبة للجنازات اضامة » 
کا كان علیها تقدیم برامج مسرحية متنوعة لإرضاء ذوق الجمهور التقلب والتعطش لكل جدید . 


رز لنا الصور ا مداریة ممقبرة كورينى التى لحقھا التلف للاسف (لوحة 9۱۵) مجموعة من مث 
التراچیدیا تضم عازق القيثارة ونافخى الزمار وكوروسا من سبعة فتيان » فجمعت على هذا النحو بين 
الأداء الدرامى والغنائى والموسيقى معاً » حيث نری مثل التراجيديا يرتدون ثيابً مطرزة الأکمام بالزخارف 
وأقنعة مسرحية ضخمة وغطاء راس شاهقاً وأحذية عالية النعال ظن البعض خط أنها منصّات صغيرة ؛ 
۰٦‏ 


لوحة ٦١٥‏ : المسرح الرومانی . مسرحیات الاحتفالات الجنائزية من عهد الامبراطورية . كورينى [ برقة ] 


وعثلا فى وسط الصورة يقبض على هراوة هرقل بين بسك آخر فى الجحهة اليمنى بعصا الرسول » ولعله كان 
يؤدى دور الإله ميركوريوس [ هرمس الإغريقى ] وبجواره منضدة عليها أكاليل الخار وفروع النخيل المعدّة 
توزیمها عل الفائزين السبعة . ويبدو الجميع متمائلین فى قوامهم وعمرهم . ولعل الصبيّين اللذين 
يخصيان الأدوات الموضوعة على منضدة هما خازنا ملابس الفرقة . ونرى على الباب المزخرف فى يسار 
الصورة رجلا لعله كان أحد الشعراء المرتبطين مهذه الفرقة المتنقلة . 


ويورد لوكيانوس وصفاً لمث التراجيديا فى عصره ؛ ای فی أواخر عصر الامبراطورية حيث كانت 
التراچیدیا والمسرحيات الساتيرية تقدم فى روما وفی جميع المدن والأمصار » فيقول : «نستطيع أن نتبین وضع 
التراجيديا ونستشف طابعھا من مظهر مثلیھا ۰ فما آبشم مشهد ذلك المثل غير المتناسق القامة بت فوق 
قباقیب عالية وهو يلبس قناعاً مسرحيا يعلو كثيراً عن وجهه 0 وتتسع فتحة فمه الکبيرة عند التثازب حتی 
توحى بأنه على وشك أن يبتلع المشاهدين . وان لأمسك عن الحديث عن الحشيّات المثبتة مكان النہود 
والأرداف والتى تزيد من بدانته حتى لا یکشف طول قامته غير العادى عن جسد بالغ الضمور» . 

وتؤكد النقوش البارزة على «القوالب الكعكية» التى عُثْر عليها فى أوستيا (لوحة 815) أن تقديم 
مسرحيات التراجيديا والكوميديا فى نفس الاحتفالات التى تقام فيها ألعاب السيرك ومباريات المصارعة 
باللعب الرومان الكبير قد بقى سائداً خلال النصف الأول من القرن الثالث الميلادى » وإن كان من النادر 


رشن 


لوحة ٦١١‏ : المسرح الرومان . قالب كعكى . 
کلیتمنسترا راكعة أمام أخيل وتابعه . منظر 


تراجيدى . أوستيا ۔ 


أن نجد مسرحية كوميدية ذات موضوع ميثولوجى على غرار ما كانت عليه بعض المسرحيات الكوميدية 
الحديثة فى عصر میناندر . 


ويبدو أن الأقنعة التراجيدية فى أواخر عهد الامبراطورية كانت مُفزعة مروعة . وتتضح هذه الحقيقة 
من تأمل الأقنعة التراجيدية الثلاثة المصورة على لوحة فسيفساء قام بإنجازها هرقليتوس (لوحة 445) وتمثل 
امرأة تزجم حل كثيرة شعر رأسها » ويحيط بها رجل عجوز وشاب . وهذه الأقنعة الثلاثة فتحات واسعة 
ومستديرة للعینین على حين بدت فتحة الفم فى كل منها غير منتظمة . وتبدو فتحات العينين والفم كبيرة فى 
أقنعة هرقل والابطال الملتحين فى مسرح أوستيا المجدّد (لوحة )٦۹۷‏ حيث تظهر الخطوط صارمة وتبدو 
الخضون عل اخبهة وین الغبنين هميقة والوجنات پارزة اة وتصفیت الشعر خشناً والتلاعب بين الضوء 
والظل شديداً . وتثبت هذه الأقنعة أنه حتى فى هذه ا حقبة التأخرة كانت التراچجیدیا شائعة فى هذا امرف مثلما 
كانت فى روما . 


وتكشف بطاقات دخول السرح التى وجد الکثر متها فى پوپی وروما والأقالیم عن تزع الكبير 
للمسرحیات الٹی كانت دم خلال عصر الامبراطورية (لوحة ۵۱۷) ۰ رکانت هذه البطاقات تُصنع من 
لعج أو العظام وتتقش الكتابة على أحد وجهيها بين نتش إحدى الصور على الوجه الآخر » وكانت کنر 
مستديرة وان وجد بعضها مربعاً أو على هيئة سمكة أو طير أو فاكهة . وتشير الصور النقوشة عليها إلى 
التراجيديات بغطاء الرأس العالى «أونكوس» والإكليل وخصلات الشعر الطویلة المتدلّية على الأكتاف 
وخلف الظهر » كا تشبر إلى الكوميديات بصور الأقنعة » وكان الشّعر الجعد المصطنع رما لممثل يؤدى دور 
العبد » وعمارة الرأس المزدإنة رمز الغانيات » د للرجل ان . 


۸ 


لوحة ١١۷‏ : المسرح الرومانی . بطاقات السرح الرومانن 


وبی| كانت المسرحيات الجادة التى تستقطب الطبقة الراقیة ما تزال سائدة بالمجتمع الرومان كانت 
السرحیات الأخرى تتجه إلى إثارة المتع الحسية التى يستجيب فا العامة من الشعب حتى بلغت اغزلیات 
الأتيلانية التى ابتكرت من أجل إمتاع العامة ثم انتقلت إلى الرومان بواسطة الأوسكانيين قمة الشهرة فى 
مسرح الامبراطورية الرومانية » وم تلبث أن انتزعت مكانة الكوميديا التى كانت قد طوعت نفسها لتناسب 
الذوق اج للطبقات الشعبية الرومانية . ويكشف نوفج من عصر نيرون على الیل الشديد نحوهذا النوع 
من المسرحيات السوقية إذ كانوا يقومون بإشعال النار فى منزل فيهرع الممثلون إلى إنقاذ ما يستطيعون إنقاذه 
من الأثاث والأمتعة على أن يُسمح لهم بالاحتفاظ با يمهبونه ويستولون عليه . 


وكان مثلو المزليات الأتيلانية ‏ شأن مثلی الکومیدیا - يؤ دون آدوارهم متنكرين فى الأقنعة السرحية 
وهو ما أتاح لهم توجيه قارص النقد للأوضاع الاجتماعية ولكبار رجال الدولة دون أن يحميهم ذلك من 
العقاب إذا تعرضوا للامبراطور بالنقد . ويروى أن أحدهم قد سخر بالامبراطور کالیجولا أثناء تمثيله فى 
الملعب الكبير » فلم يكد يفرغ من آداء دورہ حتی أحرق حيَا فى اللعب کا فی نیرون مثلا آخر سخر من 
دسّه السّم للامبراطور كلاوديوس وإغراقه لأجرييينا . على أننا نلاحظ أن الأقنعة المسرحية التى وُجدت من 
جزيرة كريت شرقاً ختی مديئة کولونیا غرباً تنشابه بصورة لافتة للنظر . 

وقد ظلت الشخوص النمطية الهزلية الأتيلانية الشهيرة مثل ماکیوس وبوكو وپاپوس ودوسینوس 
تماذج ثابتة فى المسرح . وكان ممثلو اغزلیات يختارون فى غالب الأحيان من ذوى الأجسام الشائهة كذوى 
العرج الشديد أو القامة البالغة القصر أو البالغة الطول أومن مفرطى البدانة . وبقيت الهزلية رغم شهرتها 
قابعة فى مرطنها الأصلى بجنوب إيطاليا دون أن تظفر بموطىء قدم فى الشرق الیونانی ‏ وان حققت شهرة فى 


1۰۹ 


أقاليم الامبراطورية الشمالية - التى كانت وقتذاك على همجيتها الأولى على أيدى الجيوش الرومانية » غير 
آنا ما لبئت أن تدهورت فى بعض الأمصار وخاصة فى جرمانيا وبائت وا خشنا يع بكثير من الصیاح . 


وقد احتفظت المسرحية الإيمائية بأهميتها فى العصر اللاحق » وظلت مثل اغزلیة الأتيلانية تشغل 
مكانها فى المسرح كفاصل بین فصول المسرحية الجادة أو كختام بجیء فی أعقابها » وبخاصة فى القرون الأولى 
لعصر الامبراطورية » لكتبا اكتسبت فى العصور الأخيرة استقلالاً ذاتياً فصارت تقدّم وحدها إلى أن أخذت 
تندهور تدريجياً حتى لم يعد أمام ممثل ممثلى المسرحيات الإيمائية إلا أن يقدّموا عروضهم اهزلية فى جولات قد 
تسمح لهم أحياناً بالعثور على مسرح وأحيانا أخرى يضطرون إلى التمثيل فى العراء » وكان أكثرهم قبیحی 
الوجوه وان احتفظوا فى بعض الأحيان «بقضیب» الزلیات اليونانية الدورية القديمة » وهو ما يكشف عنه 
تمثال برونزی صغير بفلورنسا لمثل إيمائى يؤدى رقصة ممجوجة ‏ وقد رفع يده اليمنى نحو فمه الذى يعلوه 
فا مدبّب الطرف » واعتمر رأس هذا التمثال هو وبعض الرؤ وس القبيحة الأخرى الى اكتشفت فى ساحة 
السوق [ اجورا ] بأثينا . اعتمرت بأغطية الرأس المدبّبة الطرف القتبسة اصلاً من ثياب الرخالة 
والزارعین » والتى غدت غطاء الرأس السرحی للممثلین الفكاهيين فى السرحیات الإيمائية الرومانية (لوحة 
۸ ؛ وللمهرجین خلال القرون الوسطی » ثم فى مسرحيات شکمپیر ومهرجی السيرك فى عصرنا 
الحالى . وثمة شال صغيرمن البرونزفى فلورنسا أيضاً له وجه كهل قبيح له أطراف العباءة الى ترتفع نحو 
رأسه . وقد استخدمت كثرة من تمائيل هؤلاء الممثلين الإيمائين كمصابيح حيث يطل من فتحة العباءة 
قضيب بشگل فوهة الصباح (لوحة ۱۹ . 


لوحة ۰۱۸ : المسرح الرومان . مثل إيماثى يعتمر بقبعة 
الهرج . بإذن من المدرسة الأمريكية للدراسات 
الكلاسيكية بأثينا 


36 


وکان ال «سینتونکولوس»(۲۷) هو الرداء المميز للممثل الإيمائى ۰ ويتألف من عدّة رقع مختلفة 
الألوان . وثمة تمثال صغير وجد بسوريه (لوحة ۰) يضم إلى رداء الھرج قلنسوته المدببة القمة » وهو 
لممثلة إيائية ترتدى سترة ذات أهداب عند فتحة العنق معلّق بها من جهة الظهر أصداف كبيرة مروحية 
الشكل » وتتمنطق بحزام يتدلى منه ثمانية أشرطة عريضة فوق الئزر . وتقوم هذه الممثلة فى وقت واحد 
عو الوجه وتصاحب الموسيقى رقصها 2 فهی تمسك بصفقات فى يديها | الرفوعتین 

قى برأسها إلى الوراء وتزن الإيقاع بالضرب بمصفق بت إلى قدمها اليسرى وبعدّة أجراس لت سبعة 
اھ وُعلّقت ثلاثة منها فى أطراف شرائط سترتها » وثمانیة فى أطراف مثزرها ء وأربعة بالشرائط 
التى تزين حذاء قدمها اليسرى التى تعلقت بها المصفقة بينم بقيت قدمها الیمنی عارية . 


لوحة ۵۲۰ : المسرح الرومانی ۔ راقصة أو ممثلة إمائية بإذن 


من متحف الفن جامعة برنستون. 


لوعة ۵۱٩‏ : السرح الرومانی. مصیاح 
من البرونز لممثل إيمائى برندی الیابئولا . 
بإذن من الدرسة الأمريكية للدراسات 
الكلاسيكية بأثينا . 


۱ 


ويشارك الممثلين الإيمائيين فى الأداء المسرحى عادة مهرجون ومشعوذون وحواة وراقصون على 
الحبال » وأحياناً صبیة من یروضون الدببة والقرود المدرّبة على الرقص ٠‏ وقد واصل هؤلاء جميعاً أيضاً 
طوال القرون الوسطى تقديم فنونہم فى جولات متتابعة یدونہا أفراداً أو جماعات . 

وعلى حين انتهت كافة العروض ا مسرحیة بروماعام 854 م . بعد غزو اللومباردیین لها » استمرت 
قم بالقسطنطينية عاصمة بيزنطة حتى عام 1٩۲‏ م . وفى هذه الامبراطورية الرومانية الشرقية عاشت 
التراچیدیا فى صورتہا الرومانية المنواضعة کیا لم تزد التمثیلیات الإيمائية فيها عن استعراض فكاهى بڈی فى 
تبادل مع عروض سباق الخيل ومصارعة الوحوش والمشعوذين والمهرجين منذ القرن الرابع حتى السابع » 
مثلها نری فی (اللوحة 0۲۱) سبعة مهرجين یشکلون بالقرب من العرّاف تيريزياس هرماً حياً معقداً يرتفع 
على قمته طفل . ويقابل تيريزياس فى الجانب الآخر مشعوذ يلعب بثلاث كرات ترتفع إحداها فوق رأسه 
ويمسك بالثائية فی يده اليمنى وتنزلق الثالثة على ركبته , 


وتمثل الأقراص العاجية التى كان القناصل الرومان يوزعونها عند تقديم هذه العروض القنصل وهو 
يفتتح العرض ۰ وهو ما يشهد بان هذه الألعاب وتلك العروض كانت ما تزال مألوفة فى ذلك العصر . وثمة 


لوحة ۵۲۱ : المسرح الرومانی . سبعة مهرجين يشكلون هرما حًا ومشعوذ يلعب 
بالكرات وعرض للخیل وبطل تراجیدی 


۲ 


مجزوءة متبقية من أحد هذه الأقراص بمتحف الإرميتاج بلننجراد برجم تاريخها إلى حوالى عام 6٠٠‏ م تضم 
مشهدين من إحدى التراجيديات (لوحة ۵۲۲) يمثل أعلاهما ميديا وقد نزع الممثل الشاب الذى يؤدى 
دورها قناعه المسرحى الكبير الذى تعلوه قلنسوة فريجية شائحة ذات قمة مدببة وهو بجتی المشاهدين الذين 
يصفقون له برفع اليد اليم » + وال جانبيه صبيّان يشيران إلى أمهم| ميديا بينم ظهر رجل آخر فى الخلفية یی 
الممثل ء وثرى أسفلها مثلاً يقوم بدور أودييوس الضزير معتمداً على غلامین بين تتبعه ابنتاہ فى خلفية 
الصورة أو لعلهم| من أفراد الكوروس . 


لوحة ٠۲۲‏ : المسرح الرومان . قرص عاجى . 
مثلون تراجيديون . ميديا وأودپوس , بإذن من 
متحف الإرميتاج بسان بطرسیبیج 


وكانت العروض المسرحية تقدم فى ملاعب السيرك التی كان يدور فيها أيضاً سباق الخيل (لوحة 
۱ ومصارعة ا حیوانات التى كان من بینہا الأسود والفهود والدببة والوعول والأفيال ؛ كا أضحى صراع 
الجالدین صراعاً مع الوحوش الكاسرة فى روما » وهر ما سجله نقش بارز على لوحة من الحص محفوظة 
بمتحف لاسکالا بميلانو (لوحة ۵۲۳) . وقد احتفظت مسرحيات السيرك بشهرتها الواسعة فى كل مكان » 
وكان ملعب السيرك يتألف عادة من مبنی مستقل حاص بسباق المركبات وإن ألحق فى بعض الأحيان بالسرح 
فى وحدة معمارية کیا هو ا حال فى ملعب أورانچ بفرنسا ‏ غير أنه بصفة عامة كانت تبنی ملاعب «أمفيتياتره 
خاصة للمجالدين ولمصارعة الوحوش فى جيع البلاد الى غزاها الرومان (لوحة ۵۲4 ۰ كما كان 
الأوركسترا فى بعض السارح بعد ليكون حلبة لمباريات الملعب الکبیر عندما تدعو الحاجة إلى ذلك . وكان 
اسم «تيرميسوس )297 يطلق على المبنى الصمّم أصلاً لمصارعة الحيوانات والذى نلحظ فيه الأبواب الصغيرة 
الفضية إلى الأوركسترا . وكان هذا المبنى حلاً وسطاً يتيح للرومان فى آسیا الصغرى خلال القرن الثانی 
الیلادی فى غياب ملاعب الأمفيتياتر الكبيرة ‏ أن ينعموا بالمشاهد الدموية المحبّبة إليهم . وكان الحاجز 
القائم حول المنصة فى عدید من المسارح - كا فى أثينا- عبارة عن سور لا بنفذ منه الماء ٠‏ كما كانت تنزع 


لوحة ۵۲۳ : 


السرح الرومانی ۔ صراع الوحوش مع المجالدين . نفش بارز ( تراكوتا ) . میلائو 


لوحة ۵۲4 : السرح الرومان . أمفتياتر رومای . يومبى 


الصفوف العشرة الأدنى فى, بعض السارح كا فى کورنثه ويحفر الصخر لعمل جدار خفيض [ وبخاصة فى 
الجدار المحيط بالمجتلد أى بالجزء الخاص بالمتصارعين فى المدرج الرومانى ] لقاعة السرح . وقلا كانت 
الحلبة فى مثل هذه الأحوال تستخدم ق ثيل افعارك البجرية الومیة لصغر حجمها الذى يقصر عن الوفاء 
بذلك » وهذا كانت تشيد ها أبنية خاصة تستخدم أبضا فى إخراج باليه لياه والرقص المائى . وفی بعض 
الأحوال كانت تعد هذا الغرض أحواض مياه مستطيلة الشكل أو مستديرة أو بيضية فوق الأوركسترا ء كا 
كانت تستخدم فضلاً عن ذلك فى مسابقات السباحة وفی عروض ال حيوانات البحرية التوحشة التصارعة 
مثل التماسیح وأفراس النهر . 

ولقد اتسمت الألعاب فى المسارح وف الأمفيتياتر بالوحشية وإراقة الدماء وخاصة فى روما حتى لقد 
اشترك فى عصر تراجان فى الملعب الفلافى الكبير بروما خلال أربعة شهور فحسب عشرة آلافي زوج من 
المجالدين وأحد عشر ألفاً من الحيوانات الفترسة . وف ذلك العصر أيضاً ألبسوا أحد الوسیقیین ثياب 
أورفيوس المنشد الموسيقى الأسطورى وقدّموه إلى الوحوش المفترسة التى مزقته ارب إرباً » بینم تروی 
الأسطورة اليونانية أن الوحش والطير بل والنبات كانت تستنيم إلى أنغامه ء فا أبعد الفارق بين شاعرية 
الحس اليونانى وواقعية الحس الرومانى . ولا ندرى كم من أحكام الإعدام قد صدر ونفذ فى أبرياء باللعب 
أمام جماهير المشاهدين السعداء بما يسيل من دماء وما يدور من وحشية . 


ولا شك أن اعتراف الامبراطور قسطنطين بالسيحية كان الضربة الی وضعت حداً لما كان يدور فى 
المسارح وا ملاعب من وحشية ‏ وخاصة بعد أن کان بُرَجَّ بمعتنقى المسيحية إلى الوحوش فى حلبات الملاعب 
11٥‏ 


بدلا من العبيد واللصوص وأسرى الحروب . غیرأن المسرح لم یلبث أن بُعث إلى الحياة من جديد على نفس 
شكله ومضمونه القديمين ء حتى أننا لا تملك اليوم فهم مغزى بنية مسارحنا الحديثة حق الفهم دون أن 
نعرف الكثير عن المسرح اليونان والرومانی القديمين . 


بت 


حواشى الفصل التاسع 


(۱) 1068 لوحات مضورة من النسیج أو الخشب للاحاء بمكان ا سرحیة توضع فى خلفية المسرح . 

Proskenion ۰ )٢( 

Paraskenia . (¥) 

(4) 1/306 هى تمثيلية قصيرة تعتمد على الإيحاء والحركة بدلاً من الکلام والحوارفى السرد . ظهرت أول ما ظهرت 
فى صقلية فى مستهل القرن الخامس ق . م . حيث كان يمثلها جماعات من الممٹلین الجوالين والهرجین 
معتمدين فى ا لام يثير الضحك ويومىء إلى المجون والعربدة ويغلب عليها طابع الارتجال : ولا شك 


أنها قد أثرت على الملهاة المرتجلة الإيطالية . وتستمد موضوعاتها تارة من ا حياة الیومیة ومن أساطير الآههة 
لاال ھار ری رال )ل السخريةوافزه من للك کل (د. دی ر . معجم مصطلحات الأدب ) . 
Trausty . )٥(‏ 


» هى مسرحية تجمع بين العناصر المأسوية والعناصر الملهوية ولکٹہا تنتهى نهاية سعيدة‎ 1111510 - 17380018 )٦( 
فتارة تسودها فترة من الفرح والابتهاج وتارة يعمّها الحزن العميق والأسى الممض . ومن میزاتہا اتخاذ الواقف‎ 
الصطنعة واتخاذ الحب آساناً ما وسرعة الحركة وال امرات وانتصار الخير على الشر فی النهاية . ( د. مجدی‎ 
. ) وهبه . معجم مصطلحات الأدب‎ 

Phylakes ۰ (V) 

scan Atel )۸(‏ نسبة إلى أتيلا بمقاطعة کامیانیا حول روما ۔ 

Doltish Farces (4)‏ وتتضمن مواقف التهريج والمرح المفرط بصورة قد تصل إلى حد الابتذال وذلك بقصد 
الإضحاك والتسلية د. جدی وهبه . معجم مصطلحات الأدب) . 

meda De Ate )۱۰(‏ نوع من الملهاة ازدهر بإيطاليا فى القرن 15 عماده فى الأصل الارتجال أثناء التمثيل 

لا النص المكتوب الذى يتصف عادة بالإيجاز والإجمال . 

15067 ۰ )۱۱( 

Histrio ۰ ۱ 

Phersu . )۱۳( 

Persona . (۱ 


Histriones . (10) 
Satura . (1%) 
Fabulae Saturae ۰ (1V) 
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Mimicry ۰ (1A) 

Archimime . (14) 

Actor Secondarium Partium . (۰) 

(1) 

Scaenae frons ۰ (YY) 

(۲۳) کان نیٹیوس أول من كتب باللاتينية مسرحية عن اإيفيجينيا» مقتبسة عن مسرحية آورپیدیس «إيفيجينيا» 

. نسبة إلى جبل إيتى بین ٹیسالیا ومقدونیا حيث مات هرقل‎ )۲٢( 

)٠٠(‏ الرايسودية هى ذلك الجزء من الملحمة أو القصيدة اللحمية التى يستطيع راوی الملاحم أن ينشدها قى جلة 
واحدة أمام جمهور المستمعين . 

Pyrrhicha ۰ )۲۰( 

Centunculus . )۲۷( 

Termessus . (A) 


1۷ 


تبت ببليوجرافى لكاتب هذه السطور 


ريخ الفن : العين تسمع والأذن ترى . ٭ 


ی ای اما کراب 
- الق الضری : آلنخت والتصوير ا 


دراسة 
دراسة 
دراسة 
دراسة 


دراسة 


دراسة 
دراسة 
دراسة 
فرآيتة 
دراسة 
دراسة 


دراسة 


من نشيد اپوللو إلى أوليقييه ميسيان ) 
6 اقيم الجمالية فى العمارة الإسلامية دراسة 
دراسة 


- الاغریق بين الا سطورة والابدا 


موس و سس ی سے 


لمكا .: 


۱۹۳ 
۱۹۹۰ 
۱۹۷۲ 
۱۹۹۱ 
۱۹۳ 
۱۹۷۶ 
۱۹۷۸ 
۱۹۸۳ 
۱۹۸ 
۱۹۹۳ 
۱۹۸۹ 
۱۹۸۸ 
۱۹۹۰ 
۱۹۹۳ 
۱۹۹۳ 
۱۹۹۳ 
۱۹۸۰ 


۹۸۱ 
۱۹۹۲ 
۱۹۷۸ 
۱۹۹۳ 


* ( الصور الملونة بالاجزاء النسعة الأولى من هذه الوسوعة طبعت ہؤسسة رینبرد للطباعة بلندن على نفقة النظمة 


الدولية للتربیة والعلوم والثقافة « يونسكو» ) . 
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۷۔ میکلا نجلو 

۸۔ فن الواسطى من خلال مقامات ا حریری 
[ أثر إسلامى مصور ] 

۹۔ معراج نامه [ أثر إسلامى مصور] 


© أعمال الشاعر أوثید 


۰ - میتامور فوزیس [ مسخ الکائنات ] 
۱ - ارس أماتوریا [ فن ا موی ] 


© أعمال جبران خلیل جبران 


٢۔‏ النبى : لجبران خليل جبران 


۳ - حديقة النبى : لجبران خليل جبران 
٤۔‏ عيسى ابن الانسان : لجبران خليل جبران 


۵ - رمل وزبد : لجبران خليل جبران 


٦۔‏ أرباب الأرض : لجبران خليل جبران 

۷۔ روائع جبران خليل جبران . الأعمال المتكاملة 
۸۔ كتاب المعارف لابن قتيبية 

٩‏ - مولع بفاجثر : لبرنارد شو 

۰ مولع حذر بقاجنز 


١‏ السرح الصری القدیم : لاتبین دریوتون 


WY. 


۱۹۸۰ 
3 
۱۹۹۳ 
۱۹۸۷ 


۱۹۳ 
۱۹۹۲ 
۱۹۷۳ 
۱۹۹۲ 


110۹ 
۱۹۹۰ 
۱۹۹۱ 
۱۹۹۰ 
۱۹۹۰ 
۱۹۹۳ 
۱۹۹۰ 
۱۹۹۳ 
۱۹۹۰ 
111 
0 
۱۹۹۰ 
۱۹۸۰ 
۱۹۹۰ 
۱۹3۰ 
۱۹۹۲ 
0 
۱۹۹۲ 
۱۹۷۵ 
۱۹۹۳ 
۱۹۹۷ 
۱۹۸۹ 


۲ إنسان العصر يتوج رمسيس این 90 آولی ۱۹۷۲ 


۳ فرشا والفرنسیون عل لسان الرائد طومسون ۹٦١‏ 

۱۹۸۹ 007 

۶ |عصار من الثبرق أو جنکیز خان ۱۹۵۲ 

۱۹۹۲ 

٥۔‏ العودة إلى الإيمان : هنری لنك ۱۹۹۰ 

1453 

- السيد ادم : لات فرانك 1 

1410 

۷۔ سراول القس : لثورن سميث 110۲ 

۱۹۷۳۹ 

۸۔ الحرب الميكاتيكية : للجترال فولر لقن 

۱40۲ 

۹۔ قائد الپانزر : للجنرال جوديريان ۵۲ 

ا الجر 3101 

"۷٦۷ 

۱۹٤ ۔ تربية الطفل من الوجهة النفسیة‎ ١ 

15 ۔ عام النفس فى خدمتك‎ ٢ 

۳ - مصر فى عیون الغرباء من الرحالة والفاین ۱۹۸۶ 

والادباء ( ۱۹۰۰-۱۸۰۰ ) ۱۹۹۲ 

۶ - مذكراق فى السياسة والثقافة ۱۹۸۸ 

۱۹۹۰ 

۱۹۹۰ العجم الوسوعی للمصطلحات الثقاقیة‎ - ٤| 
انجلیژی - فرنسی - عربی‎ [ 
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